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LA « VIERGE DE MISERICORDE » 


D'ENGUERRAND CHARONTON ET PIERRE VILLATE 


AU MUSEE CONDE 


L est, pour un musée, diverses manières de s’en- 

richir. La plus ordinaire est l’entrée d'un objet 
nouveau dans les collections, par suite d'achat, de don 
ou de legs. Mais il peut arriver aussi que le musée trouve 
un accroissement de richesse dans son propre fonds, lors- 


qu'une heureuse découverte met tout à coup en lumière 
une pièce dont l'intérêt n'avait pas encore élé suffisam- 
ment reconnu. La possibilité désormais établie d’attacher 
un nom d'auteur précis, une date certaine à une œuvre 
jusqu'alors rangée obscurément parmi les anonymes, doit 
être considérée comme constituant une véritable con- 
quête. 

Bien souvent même une conquête de ce genre est de 


meilleur aloi et destinée à demeurer plus durable qu'une 
acquisition proprement dite. Que d’achats, que de dons 


faits jadis à grand tapage, qui nous paraissent aujour- 
d’hui de bien minime importance, pour ne pas dire 
plus! Au contraire, des constatalions rigoureuses d’ori- 
gine et d'auteur ont une valeur définitive. L'histoire 
de l’art ne peut s'établir qu’à l’aide d'une série de 
jalons sûrs, permettant de substituer 
peu à peu des données indiscutables 
à des théories trop uniquement fon- 
dées sur des questions, plus ou moins vagues, de senti- 
ment personnel. Toute œuvre qui bénéficiera du pri- 
vilège de devenir un de ces jalons, un de ces points de repère, 
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demeurera un morceau précieux. La mode pourra varier; de pro- 
fondes et souvent étranges modifications pourront se produire, d’une 
époque à l’autre, dans ce que l’on est convenu d’appeler le « bon 
goût »; mais l’intérét historique et documentaire, s’il repose sur des 
données solides, restera au-dessus de ces fluctuations. Il ne cessera 
pas de donner du prix à ce que l’on doit appeler, comme je le disais 
un peu plus haut, de véritables conquêtes, conquêtes opérées sans 
bruit, sans dépense d'argent, grâce à la perspicacité et à la patience 
des érudits. | 

C'est d’une de ces conquêtes que va bénéficier désormais le Musée 
Condé à Chantilly. Etcette conquête est d'autant plus importante 
qu'elle concerne l’œuvre d’un de nos vieux peintres nationaux, d’un 
des mailres que l’exposition des Primitifs français a le plus contri- 
bué à rendre familier au grand public, Enguerrand Charonton, l’au- 
teur depuis longtemps reconnu du Triomphe de la Vierge, apparte- 
nant à l’hospice de Villeneuve-lès-Avignon. 

Les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts connaissent tous le cha- 
leureux appel qu’adressait il y a un mois aux amateurs et aux con- 
servateurs de musées notre ami M. Henri Bouchot, relativement à Un 
tableau capital de l’école française a retrouver". Ils ont admiré avec 
quelle ingéniosité M. Bouchot, mis par M. Auguste Raffet en pré- 
sence d’une lithographie exécutée en 1823 par un nommé G. Renès, 
avait songé à appliquer à la composition reproduite sur cette litho- 
graphie un des textes publiés depuis 1889 par le très savant abbé 
Requin. 

La conclusion de M. Bouchot, établie sur les arguments les plus 
frappants, était qu'il fallait reconnaître, dans la lithographie de 
Renès, la reproduction d'un tableau placé jadis dans une cha- 
pelle de l’église des Célestins à Avignon. Un document établis- 
sail que ce tableau, représentant une Vierge de Miséricorde debout 
entre deux époux en prière, Jean Cadard et sa femme Jeanne des 
Moulins, avait été commandé, le 16 février 1452, à Enguerrand Cha- 
ronton et à Pierre Villate, tous deux peintres fixés à Avignon, pour 
le compte du fils de Jean Cadard et de Jeanne des Moulins, Pierre 
Cadard, baron du Thor. M. Bouchot faisait ressortir, à juste titre, 
l'extrême intérêt pour l’art francais de retrouver un pareil monu- 
ment, se présentant avec une attribution et une date aussi précises. 

Il s’ agissait de découvrir l'original. En 1823 le tableau apparte- 


1. Voir la Gazette des Beaux-Arts, du 1 juin dernier, p. 441. 
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nait à un M. Rousseau, de la famille de Jean-Jacques, consul de 
France à Bagdad. Qu était-il devenu depuis lors? La France, hélas! 
s est trop souvent laissé dépouiller des plus précieux fleurons de son 
patrimoine d’art. Il était à redouter qu’il n’en fit du tableau peint par 
Enguerrand Charonton pour Pierre Cadard, comme de tant d'œuvres 
emportées loin de leur patrie. 

Grâce à Dieu! ces craintes étaient vaines. Aussitôt vu le fac- 
similé donné dans la Gazette des Beaux-Arts de la lithographie de 
G. Renés, j’eus la joie de pouvoir signaler’ que le tableau cherché, 
non seulement n'avait pas quitté la France, mais encore appartenait 
pour jamais à notre pays, à titre inaliénable. Ce tableau se trouve 
en effet au Musée Condé, à Chantilly, parmi les trésors d’art réunis 
par M. le dué d’Aumale, n° 111 des écoles étrangères. M. le duc d’Au- 
male lui-même l'avait acquis en 1879 de M. Reiset. 

L'examen de l'original, à Chantilly, permet de vérifier à quel point 
M. Bouchot a été clairvoyant, en rapprochant de la lithographie re- 
trouvée par M. Raffet un des textes relatifs à Enguerrand Charon- 
ton publiés par M. l'abbé Requin. Nous possédons, dans le Triomphe 
de la Vierge de l’hospice de Villeneuve-lés-Avignon, une peinture 
que nous savons avoir été commandée à Charonton en 1453. Si la 
Vierge de Miséricorde de Chantilly est bien l’œuvre demandée pour 
Pierre Cadard au même Charonton un an plus tôt, en 1452, il doit 
y avoir des rapports étroits entre les deux peintures. Or, ces 
rapports existent en réalité et frappent à première vue de la 
facon la plus évidente. Des figures entières se retrouvent iden- 
tiquement de part et d’autre. Le saint Jean-Baptiste et le saint 
Jean l'Évangéliste qui accompagnent Jean Cadard et Jeanne des 
Moulins dans la Vierge de Miséricorde de Chantilly réapparaissent 
dans le haut du Triomphe de la Vierge de Villeneuve, à droite et a 
gauche du groupe central. Aux pieds de la Veerge. de Miséricorde 
sont groupés, suivant leur ordre hiérarchique fixé par la tradilion, 
sous le bras droit de Ja Vierge, les chefs du monde ecclésiastique, 
le pape, le cardinal, l’évêque, le moine, sous son bras gauche les 
puissants du monde laïque, l’empereur, le roi, la reine. Ce roi, cet 
empereur, ce moine, nous les retrouvons exactement dans la partie 
gauche du tableau de Villeneuve, vers Je bas. Les traits du cardinal 
et de l’évêque de Chantilly sont respectivement pareils aux traits 
des deux papes qui sont l’un à droite, l’autre à gauche du Triomphe 


1. Cf. Chronique des Arts, n° du 4 juin 1904, p. 186. 


8 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de la Vierge de Villeneuve. Pour d'autres figures, sans qu'il y ait 
d'identité aussi complète, il y a tout au moins un grand air de res- 
semblance. Ainsi une jeune sainte aux cheveux flottants, placée a 
droite dans le Triomphe de la Vierge, offre le méme caractére de 
physionomie que la reine de Chantilly. 

Le visage de la Sainte Vierge elle-même, bien qu'il soit d’un 
galbe plus allongé et d’une expression plus touchante dans la pein- 
ture de Chantilly, reflète dans les deux tableaux l'aspiration vers un 
même idéal. Ce sont aussi les mêmes cheveux blonds, lissés en ban- 
deaux serrés sur les deux côtés du front, la même légère inclinaison 
de la tête vers une des épaules. 

J'ai mentionné particulièrement ces traits de ressemblance, parce 
qu'ils demeurent sensibles même sur de simples reproductions. 
D'autres rapprochements pourraient être faits encore, notamment au 
point de vue de la qualité de l'exécution et des procédés de facture. 
En outre, nous avons les armoiries des deux donateurs, dont l’ori- 
ginal permet de voir les couleurs ; et ces armoiries sont bien celles 
des Cadard, qu'il fallait retrouver pour être d'accord avec la pièce 
archives. 

Nul doute ne subsiste plus. Le Musée Condé possède désormais 
un Primitif français, de première importance comme document au- 
thentiqué et daté. 

La vérité, d'ailleurs, avait été déjà plus ou moins pressentie. Dans 
la collection de M. Reiset, le tableau était catalogué comme une 
œuvre flamande de la fin du xv° siècle. Ces indications furent main- 
tenues provisoirement lorsque Ic tableau eut été acquis en 1879 par 
M. le duc d’Aumale, et placé par lui à Chantilly. Mais, en 1896, un 
des éminents conservateurs du Musée Condé, M. Gruyer, s’occupant 
de ce tableau, faisait des réserves. Il signalait « des influences bour- 
guignonnes » et ajoutait : « L'Italie, l'Italie du Nord surtout, a laissé 
dans notre mémoire quelque chose de semblable. » Tirez une ligne 
entre les deux pays, de la Bourgogne vers l'Italie, vous trouverez 
précisément cette région d'Avignon où l’œuvre a été élaborée. Quant 
à la date, M. Gruyer remarquait que le bonnet de la donatrice « nous 
reporte jusque vers le milieu du xv° siècle‘ ». On ne saurait mieux 
dire d’une œuvre que nous savons maintenant être de 1452. 

M. Camille Benoît, dont la Gazette des Beaux-Arts à publié une 
série de si remarquables études sur la peinture francaise, a eu le mé- 


1 F.-A. Gruyer, La Peinture au château de Chantilly. — Écoles etrangeres 
(Paris, Plon, 1896, in-4°), p. 218-219. 
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rite de s'approcher, le premier, le plus près de la vérité. Dans un 
fascicule du recueil Piot, à la date de mars 1904, il restituait à 
« l'école d'Avignon » la Vierge de Miséricorde de Chantilly‘. Quel- 
ques semaines plus tard, au cours d’un article sur les Primitifs 
français paru dans la Revue de Paris du 1° mai dernier, il exprimait 
ses regrets que la Vierge de Miséricorde immobilisée à Chantilly 
ne pat être envoyée à l'Exposition, et il ajoutait : « il eût été d'un 
extrème intérêt de pouvoir placer cette œuvre auprès du Couronne- 
ment de la Vierge d'Enguerrand Charonton, car elle appartient à 
cette école d’ Avignon’ ». On voit combien le rapprochement proposé 
était judicieux. 

Avec Enguerrand Charonton, le document de 1452 publié par 
M. l'abbé Requin fait intervenir, comme appelé à travailler pour le 
tableau aujourd’hui à Chantilly, un autre peintre, Pierre Villate. 

Pierre Villate, dit Malebouche, venu du Limousin, a tenu un 
rang considérable dans l’école d'Avignon. Le tableau retrouvé au 
Musée Condé est-il de nature, ainsi que l’espérait M. Bouchot, à four- 
nir un point de départ pour la recherche de ses autres œuvres, s’il 
en existe encore? Il faut renoncer à cette hypothèse. Dans la Vierge 
de Miséricorde de Chantilly, il n’y a rien qui diffère de ce que nous 
montre le Triomphe de Villeneuve. C’est donc Enguerrand Charon- 
ton qui est l’auteur principal de l’œuvre; et Pierre Villate n’a vrai- 
semblablement rempli auprès de lui dans le travail commun qu'un 
rôle tout à fait secondaire. IL résulte, d’ailleurs, des documents que 
Pierre Villate a vécu jusqu’à l'extrême fin du xv°siécle, qu'il a peut- 
être même vu l'aurore du xvi’. Il devait être, par conséquent, en 
1452 un artiste encore bien près de ses débuts, d'autant que nous le 
voyons à la même époque avoir un frère qui touchait à peine à ses 
quatorze ans. 

Si nous ne pouvons étudier que le seul Enguerrand Charonton 
dans l'œuvre possédée par le Musée Condé, il faut ajouter que, pour 
ce maître, l’œuvre est capitale. 

Le tableau, ayant un fond d’or, avec une bordure guillochée ana- 
logue à celle que nous montrent d’autres productions de l’école 
d'Avignon, était jadis sur bois. Un de ses possesseurs, très proba- 
blement M. Reiset, l’a fait transporter sur toile. Quoique l'opération 


1. C. Benoit, Le tableau de l'Invention de lu vraie Croix et l’École française du Nord 
dans lu seconde moitié du xv° siècle (dans le recueil Fondation Piot. Monuments 
et Mémoires, t. X, p. 263). 

2. C. Benoit, Les Primitifs français (Revue de Paris, n° du 1° mai 1904, p. 196). 
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paraisse avoir été conduite avec soin, le fond d’or a souffert. D’autre 
part, dans le coloris, tous les tons n’ont pas résisté d’une manière 
égale à l'épreuve du temps. La Vierge montre une robe de brocart 
d’or, à trame brune, el un manteau bleu doublé de blanc. Saint Jean- 
Baptiste est enveloppé d'un grand manteau rose lie de vin. Saint 
Jean l’Évangéliste est vêtu d’une robe bleue et d’un manteau rouge. 
Auprès de la Vierge, le roi est en rouge, la reine en bleu, l’empereur 
en robe d’or et manteau blanc. Le cardinal est habillé d’écarlate et 
le pape est drapé dans une chape rouge vif. Enfin, Jean Cadard porte 
un vêtement gris, et Jeanne des Moulins une robe noire. Après quatre 
siècles et demi, les rouges, l’écarlate et le rose ont conservé toute 
leur intensité; les bleus, au contraire, ont foncé, au point de deve- 
nir parfois presque des noirs, et les ors se sont éteints. L'harmonie 
générale doit donc être différente de ce qu’elle était à l’origine, où 
les rouges ne prédominaient pas comme aujourd’hui. Mais, sauf ces 
réserves, la peinture de Chantilly se présente dans un état satisfai- 
sant de conservation. Les têtes surtout y sont bien intactes. Nous 
sommes loin, hélas! de pouvoir en dire autant du tableau de Ville- 
neuve. 

La peinture de Chantilly l'emporte également sur celle de Ville- 
neuve sous le rapport de la valeur d’art. Pour le Triomphe de la 
Vierge, commandé en 1453, un programme très compliqué, dont le 
texte nous est parvenu, avait été imposé à Enguerrand Charonton. 
Le malheureux artiste a dû se débattre contre la nécessité d’intro- 
duire dans son œuvre un très grand nombre de figures et des scènes 
épisodiques dans le bas. Pour la Vierge de Miséricorde de 1452, le 
thème était plus simple. Au milieu, la Vierge, dans une attitude 
fixée par la tradition et souvent répétée précédemment; à sa droite, 
«à dextre », comme on dit en blason, le portrait de Jean Cadard pré- 
senté à la Vierge par son patron saint Jean-Baptiste; « à senestre », 
le portrait de Jeanne des Moulins, sous la protection de l’autre saint 
Jean : voilà les seules grandes lignes données par l'acte de com- 
mande. L'auteur a pu ainsi créer plus librement une composition 
plus harmonieuse de lignes, plus claire, plus pondérée. Il a été 
aussi, très souvent, mieux inspiré pour chacune des figures prises 
en particulier. La Vierge de Chantilly a une expression de douceur 
attendrie et rêveuse, très supérieure à la placidité — placidité véri- 
tablement un peu trop accentuée malgré son charme que j'oserais 
presque dire japonais — de la Vierge couronnée dans le tableau de 
Villeneuve-lès-Avignon. Enfin, dans le Triomphe de la Vierge, le 
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côté contemporain, résultant de l'introduction d’une effigie de dona- 
teur, disparaît presque, tant cette effigie de donateur est réduite à 
de minimes proportions. À Chantilly, au contraire, les portraits de 
Jean Cadard et de Jeanne des Moulins, sont mis très en valeur aux 
deux côtés de la Vierge de Miséricorde, et méritent de frapper les 
connaisseurs par leurs grandes qualités d'exécution. 

Je terminerai par quelques indications sur les deux personnages 
ainsi représentés dans le tableau du Musée Condé. 

Jean Cadard est bien oublié aujourd’hui. Ce fut cependant, en 
son temps, un homme qui marqua. Originaire de Picardie, il vint 
se faire un nom à Paris comme médecin. Reçu licencié en méde- 
cine le 29 mars 1412, il professa à la Faculté de Paris de 1412 à 
1415. Il était aussi maitre ès arts, et pourvu d’un canonicat à Saint- 
Martin de Tours, ce qui ne l’empêcha de se marier avant 1425 avec 
Jeanne des Moulins. Sa science lui valut d’être attaché comme méde- 
cin en titre aux enfants du roi Charles VI, le dauphin Jean et son 
frère cadet Charles. Ce dernier, confié dès son plus jeune âge aux 
soins de Jean Cadard, devint le roi Charles VIT. En récompense de 
ses services, Cadard fut nommé conseiller et premier médecin ou 
« physicien » du roi, et reçut des dons importants. 

_ On prétend qu'il est aujourd’hui des médecins habiles, voire des 
professeurs à la Faculté, qui ne se contentent pas de soigner l’hu- 
manité, mais qui rêvent aussi de la diriger et qui aspirent à jouer un 
rôle politique. Ce fut déjà l’histoire de Jean Cadard. Investi de la 
confiance du roi, il se méla aux intrigues de la fin du règne de 
Charles VI et du début du règne de Charles VII. On l’accusa d’avoir 
pris une part importante à l'assassinat du duc de Bourgogne 
Jean sans Peur au pont de Montereau. Ce qui est certain, c’est qu'il 
était un des membres influents du parti qui fut au pouvoir en 1424 
et 1425, avec Tanneguy du Chastel, le président Louvet et Pierre 
Frotier. Puis, le vent tourna, « le ministère fut renversé », comme 
nous dirions aujourd’hui. La réaction fut si violente que le roi dut 
sacrifier son premier médecin. Jean Cadard quitta la Cour et alla 
s'établir en Provence, où il devait passer le reste de sa vie. Il lui 
restait toujours, disait la malignité publique, quelque vingt-cinq ou 
trente mille écus qu'il emportait avec lui. Il lui resta aussi, malgré 
son éloignement, l'attachement du roi, qui lui maintint son’titre de 
conseiller et continua à lui servir une forte pension jusqu’à sa mort. 
L'ancien médecin de Charles VII, qui s’intitulait, vers la fin de son 
existence, chevalier et baron du Thor au Comtat Venaissin, dut 
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laisser un grand souvenir en Provence, car, à Ja suite d'un mariage 
avec une de ses descendantes, une des plus anciennes familles du 
pays, celle des d’Ancezune, d’où sont sortis les ducs de Caderousse, 
releva son nom et se fit appeler désormais Cadard d’Ancezune. 

Quant à Jeanne des Moulins, que nous voyons dans le tableau 
de Chantilly en face de Jean Cadard, c’est une physionomie qui se 
rattache à l’histoire de l'art français. 

Il y eut en France, au moyen âge, une catégorie d’artistes parti- 
culièrement prisés et qui arrivaient parfois à une réputation égale, 
ou peu s’en faut, à celle des peintres ou des sculpteurs; c’étaient les 
brodeurs. La merveilleuse croix de chasuble, prêtée à l’exposition 
des Primitifs français par M. Martin Le Roy, montre à quelle perfec- 
tion les brodeurs pouvaient atteindre et explique la faveur dont ils 
jouissaient. Sous Je règne de Charles VI, un des maîtres les plus 
réputés dans l’art de la broderie, à la Cour de France, fut Jean de 
Clarcy, brodeur de la reine Isabeau de Bavière et du duc Louis 
d'Orléans. Or, des documents curieux, qu'a bien voulu me signaler, 
avec sa science inépuisable, M. A. de Boislisle, établissent que 
Jeanne des Moulins, avant d’épouser Jean Cadard, avait d'abord été, 
en premières noces, la femme de ce fameux brodeur Jean de Clarcy. 

Il est inutile d’insister plus longtemps sur l'importance qui va 
s'attacher désormais à la Vierge de Miséricorde du Musée Condé. Le chà- 
teau de Chantilly, avec tous les trésors qu’il renferme, avec ses incom- 
parables Très riches Heures du duc de Berry, avec ses fragments du 
livre d’Heures de maitre Étienne Chevalier, avec ses séries de dessins 
et de peintures du xvie siècle, était depuis longtemps un lieu privi- 
légié pour l'étude de notre vieil art français, si heureusement remis 
en honneur aujourd'hui. La possession d’une œuvre de provenance 
aussi certaine, de date aussi rigoureuse, d'attribution aussi bien éta- 
blie que la Vierge de Miséricorde d'Enguerrand Charonton et Pierre 
Villate sera un fleuron de plus pour les merveilleuses collections 
léguées à la France par M. le duc d’Aumale. 


PAUL DURRIEU 


LA DEESSE AUX SERPENTS 


AU PALAIS DE CNOSSE (CRETE) 


Dés le début des fouilles, 
si riches en surprises de 
tout genre, que M. Arthur 
Evans conduit depuis 1900 a 
Cnosse, sur l'emplacement 
du « Palais de Minos », ona 
pu constater que le caractére 
des constructions déblayées 
et des trouvailles est beau- 
coup moins militaire que re- 
ligieux. Non seulement le 
palais n’était pas fortifié, ni 


défendu par aucune fortifica- 
tion, mais, parmi lescentaines 
d'objets figurés qu'on ya recueillis, sceaux, empreintes de sceaux, 
figurines, peintures, il en est à peine deux ou trois qui représentent 
des guerriers; les autres ont trait à la mythologie, aux cérémonies 
du culte et à certains exercices, comme les courses de taureaux, 
dont il est difficile de méconnaitre la signification religieuse dans 
une civilisation où le culte du taureau jouait un grand rôle. Ce 
culte n’est pas seulement attesté par la représentation du taureau 
anthropomorphisé, le Minotaure, qui, suivant la légende, était 
l'hôte du Labyrinthe de Cnosse, mais par la singulière histoire des 
amours de Pasiphaé, l'épouse de Minos. La où l'antiquité classique 
voyait un « égarement », produit de la « fatale colère » d’Aphrodite, 
une civilisation plus primitive reconnaissait sans rougir une Atéro- 
gamie, c'est-à-dire l'union d’une mortelle privilégiée avec le tau- 
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reau divin. La fable d'Europe, enlevée en Phénicie et portée en 
Crète par Zeus métamorphosé en taureau, ne diffère de celle de 
Pasiphaé que par une atténuation de l'élément zoomorphique : le 
taureau divin y sert seulement de monture à la princesse et Ja 
légende lui fait reprendre la figure humaine pour achever sa con- 
quête. Toutes ces traditions, si bizarres qu’elles nous semblent, 
s’expliquent facilement si l’on admet que les habitants primitifs 
de la Grèce avaient pour divinités des animaux; le taureau qui aime 
Europe, le cygne qui aime Léda n'étaient pas, comme pouvait le 
croire Ovide, Zeus fransformé en taureau ou en cygne; c’est le tau- 
reau et le cygne divins qui,avec le temps, ont pris figure humaine, 
et se sont, si l’on peut dire, transformés en Zeus. 

L'emplacement du palais de Cnosse a été très anciennement 
habité, probablement dès l’an 4500 avant J.-C. M. Evans a con- 
staté, au-dessous des constructions monumentales qu'il a déblayées, 
l’existence d’une couche de débris épaisse de 5 à 7 mètres, qui s’est 
formée, au cours de longs siècles, par l'effondrement de petites 
huttes antérieures à la connaissance des métaux. Vers l’an 2500 
avant J.-C. commence la période dite Minoenne (de Minos), au cours 
de laquelle fut construit un premier palais dont on a pu retrouver 
quelques éléments. Le second palais fut édifié vers l’an 2000, à une 
époque où l’art du polier et du graveur de gemmes avait déjà atteint 
un développement remarquable. Le palais lui-même paraît avoir 
été détruit en partie vers 1500, à la suite d’une invasion d’insu- 
laires qui, depuis longtemps tributaires de l’industrie crétoise, vou- 
lurent s'emparer de ce centre de production et de richesse. Le 
palais fut reconstruit ou réparé avec soin, car les envahisseurs ou 
conquérants n'étaient pas des sauvages et participaient à la même 
civilisation que les vaincus. Un certain nombre d'objets d’art relatifs 
au culte, qui avaient éprouvé des avaries, furent ensevelis alors 
dans des espèces de cachettes pratiquées au-dessous des salles du 
palais. Cela se passa-t-il avant l’invasion ou immédiatement après ? 
Il est difficile de rien décider à cet égard, mais on peut considérer 
comme certain que les objets découverts dans les cachettes sont 
antérieurs à l’an 1500 avant J.-C. et appartiennent à |’ « ancien 
fonds » du second palais. Cela est encore confirmé par le fait que, 
dans ces cachettes, la poterie mycénienne caractéristique n’est pas 
représentée; or, nous savons maintenant que la céramique à décors 
zoomorphiques et curvilignes, que les fouilles de Schliemann à 
Mycènes ont révélée en 1876, appartient à la seconde moitié du 
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deuxième millénaire avant J.-C. et ne s’est répandue dans la Médi- 
terranée orientale qu'au moment où la civilisation mycénienne 
touchait à sa fin. 

En 1903, au cours de sa quatrième campagne, M. Evans a décou- 


LA DÉESSE AUX SERPENTS 
STATUETTE EN FAIENCE DÉCOUVERTE A CNOSSE 


vert, au-dessous d’une petite chambre située vers Je centre du 
palais, deux grands réceptacles en pierre contenant une multitude 
(objets, entre autres le mobilier d’un petit sanctuaire qu'il lui a été 
possible de reconstituer’. Une énumération détaillée des objets en 
question serait nécessairement aride et nous entrainerait à des 


4. A. Evans, The palace of Knossos. Provisional Report for the year 1903, p. 92. 
(Extrait de l’Annual of the British School of Athens.) 
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développements archéologiques dont la place n’est pas ici. Qu'il 
me suffise, avant de décrire ceux qui sont reproduits dans cet article, 
d’après les photographies que m’a obligeamment confiées M. Evans, 
de donner une idée de l’aspect du sanctuaire reconstitué par lui. 

Au milieu d’une paroi formant le fond s’élève un petit piédestal 
sur lequel est plantée, adossée au mur, une croix en marbre de cou- 
leur à branches égales, de la forme dite « grecque orthodoxe ». Cette 
croix a 22 centimètres de haut et seulement 1 centimètre et demi 
d'épaisseur. A droite et à gauche, sur la paroi, sont accrochées des robes 
votives en faïence peinte, analogues à celles des statuettes repro- 
duites plus bas, mais offrant, sur le devant, des motifs végétaux et 
floraux qui rappellent ceux des « étoffes à fleurs » du xvim® siècle. 
Sur le sol, à gauche de la croix, est posée la déesse aux serpents, 
couronnée d’une haute tiare; de l’autre côté de la croix sont deux 
autres figurines, également en faïence, dont les têtes n’ont pas été 
retrouvées et que M. Evans considère comme des fidèles, des aco- 
lytes ou des donatrices, plutôt que comme des déesses. Ces statuettes 
sont entourées d'objets votifs; les uns, en ‘faïence, affectent l’aspect 
de grosses ceintures qui imitent des enroulements de serpents; les 
aulres, en terre cuite, sont de petits pots et des vases; enfin, un très 
grand nombre de coquilles marines du genre pecten, rehaussées 
de vives couleurs, forment comme une décoration continue sur le 
devant de la niche. 

La faïence dont sont faites les statuettes était certainement 
fabriquée à Cnosse. M. Evans à découvert des moules en stéatite 
servant à cet usage dans le palais même. Ainsi les rois-prétres de 
Crète ont devancé les monarques modernes en créant des ateliers 
ofliciels de céramique; ceux de Sèvres, d'Urbino et de Meissen 
ont pour prototype lointain la faïencerie du palais de Cnosse. 

La matière a été analysée par M. le professeur Church; il y a 
trouvé de la silice, de la chaux, de la magnésie, de la soude et de la 
potasse. Le ton bleu verdatre de la couverte est di à des oxydes 
de cuivre. Évidemment c’est la faïence égyptienne qui a servi de 
modèle; mais la fabrication des perles en faïence se constate à Cnosse 
dès les environs de l’an 2000 et elle s’y est développée indépendam- 
ment pendant plusieurs siècles. Les peintures des figurines de faïence 
sont brun pourpre et lilas; Je fond est généralement bleu ou vert, 
mais quelquefois aussi — comme dans les parties nues des statuettes 
— d’un blanc laiteux éclatant. 

La déesse aux serpents, la seule qui ait conservé sa tête, a 0"34 de 
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haut. Elle porte une tiare de couleur pourpre avec bordure blanche, 
autour de laquelle s’enroule un serpent. Les yeux et les sourcils sont 


noirs; ces derniers dessinent un fort relief. Les oreilles sont énormes, 
sans doute par quelque motif religieux qui nous échappe. Les che- 


veux, courts sur le devant, retom- 
bent en longues tresses ondulées 
sur les épaules. Le vêtement est très 
intéressant à analyser’. D'abord, il 
y a certainement un corset rigide, 
étroitement lacé et porté à même la 
peau. Au-dessus de ce corset est 
un corsage d’une seule pièce, très 
ajusté, laissant la plus grande par- 
tie des bras et des seins à décou- 
vert; il est orné de peintures simu- 
lant des broderies. La partie la plus 
originale du costume est un double 
tablier coupé en ovale, pourvu d’une 
ouverture au milieu et de deux ou- 
vertures sur les côtés, fermées sans 
doute avec des lacets’; ce tablier 
parait fortement rembourré sur les 
hanches. La jupe se compose de 
petites bandes de toile dure coupées 
«en forme » et superposées ; les cou- 
tures sont recouvertes d’une ganse 
ou d’une mince broderie décorative. 
Par suite de l’évasement des han- 
ches, dü,au rembourrage du double 
tablier, la jupe « cloche en ovale », 
comme les robes à panier du temps 
de Louis XV, et non en cercle, 
comme les robes actuelles. Autour 
de la déesse senroulent trois ser- 
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pents verts tachetés de brun. Elle tient la tête du premier dans sa 
main droite; de la main gauche, elle tenait la queue de l'animal. 


4. J'ai pu profiter, pour écrire ce qui suit, de l'expérience et de la complai- 


sance d’un éminent spécialiste, M. Doucet. 


2. La fibule est inconnue de l’industrie crétoise ; elle ne parut pas dans le 


monde grec avant le xn siècle. 
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Deux autres serpents s’enroulent autour de ses hanches: l’un 
descend sur le tablier, puis remonte vers le cou et vient encercler 
l'oreille droite de la déesse; le troisième passe sur l'oreille gauche 
et se replie autour de la tiare, que surmontait sa tête (restaurée, 
avec quelques autres parties de la figurine, sous la direction de 
M. Evans). 

Si l’on ne possédait que cette statuette, 
on pourrait la considérer comme une char- 
meuse de serpents. Mais c’est bien une 
déesse, et l’une des plus anciennes de la 
mythologie crétoise. Sur un autre point de 
l’île, à Gournià, une savante américaine, 
Mie Boyd, a découvert les restes d’un petit 
sanctuaire contenant des idoles très gros- 
sières en terre cuite; or, l’une d’elles re- 
présente une déesse autour de laquelle s’en- 
roulent des serpents. L’explorateur italien, 
M. Halbherr, a trouvé une figurine analo- 
gue près de Gortyne. Les légendes crétoises 
connaissent des déesses souterraines ou sé- 
journant dans des cavernes, qui, à un cer- 
tain moment de l’évolution religieuse, ont 
dû être conçues comme des serpents. D’au- 
tres divinités, celles-là célestes ou aérien- 
nes, étaient conçues sous l'aspect de co- 
lombes, oiseaux que l’on trouve aussi 
figurés dans l’art crétois primitif, d’où ils 
ont passé, comme le savaient déjà les an- 
ciens, à Chypre, en Sicile et sur la côte 


L’ACOLYTE DE LA 
« DÉESSE AUX SERPENTS » syrienne. La colombe chrétienne descend 


ee re ae eee: eee en droite ligne de celle de Cnosse, dont les 


DECOUVERTE A CNOSSE : : : 
habitants, vers an 1500 avant J.-C., vin- 


rent fonder Gaza en Palestine et y introduisirent les cultes de la 
maison de Minos. 

La seconde statuette, dont la tête n’a malheureusement pas été 
retrouvée, est plus élégante, plus « moderne » encore d’aspect que la 
première. Elle porte aussi un corset serré, un corsage très échancré et 
un double tablier rembourré sur les hanches. La jupe se compose de 
sept volants « coupés en forme » et cousus sur un fond, de manière 
que la retombée de chacun cache la couture du suivant. Les volants 
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du haut « clochent » beaucoup moins que ceux du bas; les Cnossiens 
de 1600 avant J.-C. avaient donc, comme les Parisiennes de nos jours, 
l'idée qu’une robe devait coller sur les hanches et s’évaser dans le 
bas. La figure ainsi vétue tenait dans chaque main (celle de gauche 
manque) un petit serpent. On peut admettre, avec M. Evans, qu'elle 
représente une acolyte de la 
déesse ou une fidèle. Le fait de 
tenir des serpenteaux à bras 
tendus peut avoir constitué 
une épreuve religieuse, une 
initiation magique ayant pour 
but de transmettre à la « com- 
muniante » quelque chose de 
la force divine qui était cen- 
sée résider dans le serpent. 
Le double tablier est un 
détail de costume nouveau: 
mais nous connaissions déja,- 
notamment par la bague en 
or de Mycènes, ce trait parti- 
culier du costume de gala des 
dames mycéniennes, qui con- 
siste dans l’échancrure exa- 
gérée du corsage. Cette mode 
n’a laissé aucune trace dans 
la Gréce classique, non plus 
que celle du corset; en re- 
vanche, on connaît de très an- 
ciennes figurines de Perse qui 


L'ACOLYTE DE LA «DEESSE AUX SERPENTS» 


en offrent des exemples et 
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elle est fréquente dans les 
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images des divinités fémini- 

nes de l’Inde. Personne ne voudra plus aujourd'hui admettre une 
influence de l’Inde sur la civilisation crétoise et mycénienne; mais 
il y à cette raison, et beaucoup d’autres non moins bonnes, pour 
autoriser l'hypothèse inverse. J’ai essayé de démontrer ailleurs qu'un 
motif irréel, celui du « galop volant » des quadrupèdes, créé par 
les artistes mycéniens, a été transmis par eux au monde scythique 
et a passé lentement, dans sa marche de l’ouest vers l’est, aux 
arts de la Perse sassanide, de la Chine et du Japon, pour faire re- 
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tour, dans les dernières années du xvin siècle, à l’art de l’Europe”. 

La croix en marbre qui, suivant M. Evans, occupait le fond du petit 
sanctuaire, prête à de longs développements où je me garderai d’en- 
trer. On connaissait déjà nombre d'exemples de signes cruciformes — 
croix équilatérale, croix gammée, croix pattée, croix ansée, croix de 
Saint-André — qui, longtemps avant le christianisme, ont été em- 
ployés avec une valeur symbolique ou religieuse; ainsi, sur un bas- 
relief assyrien, un roi porte au cou une croix associée à quelques 
autres amulettes?. Ce qui est nouveau, c’est la croix servant d’objet 
de culte et occupant la place d'honneur dans un sanctuaire. Remar- 
quons, d’ailleurs, qu’elle n’y est pas isolée et que plusieurs petits 
objets trouvés dans le voisinage portent des croix en relief ou incisées. 

“Il y avait, dans la religion crétoise, d’autres symboles religieux 
ou fétiches, dont M. Evans a recueilli des exemples nombreux et 
concluants : le pilier, la double hache, la corne, le trident. A l’époque 
où la religion passa du fétichisme et du culte des animaux à l'an- 
thropomorphisme, les fétiches, comme les animaux, ne disparurent 
pas, car ils étaient sacrés et avaient une place dans les rituels; mais 
on fit effort pour les associer à des hommes et l’on.créa des légendes 
pour justifier cette association. Ainsi la massue, jadis adorée en 
tant que massue, est devenue et restée l’arme d’Hercule; la double 
hache était encore, à la fin du paganisme, l’arme du Zeus Syrien; 
le pilier, placé comme une idole entre deux lionnes à la porte de 
Mycènes, se transforma plus tard en une statue terminée par une 
gaine ; la corne, qui figurait sur l’autel du temple de Salomon sous 
le nom de Corne de Consécration, devint l’attribut de plusieurs 
dieux, entre autres de Bacchus; le trident, objet d’un culte primitif 
comme la massue, devint le sceptre de Poseidon-Neptune. Rien ne 
se perd, tout se transforme : c’est la loi de l’évolution religieuse, 
comme celle de toutes les évolutions. 

Si, à la lumière des exemples qui précèdent, nous considérons la 
croix de Cnosse et tachons d’en deviner « priori les destinées ulté- 
rieures, nous reconnaitrons qu'il est bien difficile, sinon impossible, 
de l’associer à une figure humaine en qualité d'arme; le jour où 
le culte de la croix deviendra anthropomorphique, il faudra qu’elle 
porte un homme ou qu’elle soit portée par lui. N’est-il pas singulier 
— c’est peut-être une simple rencontre — que l’une et l’autre de ces 
solutions, exigées par la simple logique, soient appuyées, dans l’ico- 


1. Revue archéologique, 1901, I, p. 37 et suiv. 
2. Mer Vigouroux, Dictionnaire de la Bible, art. Croix, p. 1127, fig. 410. 
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nographie moderne, d’innombrables exemples? On comprend dés 
lors la haute portée de la découverte de M. Evans, et l’on croit 
entendre d'avance le bruit des controverses auxquelles sans doute 
elle est appelée à donner lieu. Ceux qui voudront y prendre part ne 
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devront pas perdre de vue ce fait historique que les cultes de Cnosse 
ont été introduits de bonne heure en Palestine par la colonie 
enossienne et minoenne de Gaza. 

Le sentiment exquis de la forme et du décor, que l'on peut 
admirer dans tant de produits de la civilisation crétoise, ne me 
paraît s'affirmer nulle part avec plus d’évidence que dans un vase en 
argile orné de reliefs, haut de 1"20, qui a été exhumé par M. Evans 
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au cours de sa fructueuse campagne de 1903. II faisait partie du mo- 
bilier de luxe d’une maison construite avec grand soin, à 120 mètres 
vers l’est de l'entrée nord du palais; cette belle maison, quicompre- 
nait plusieurs étages, est qualifiée par M. Evans de « villa royale » et 
paraît bien, en effet, mériter ce nom. On y trouve une grande salle, 
longue de 11"50 sur 455 de large, soutenue par des piliers et 
pourvue, à une extrémité, d’une sorte de plate-forme où l’on a recueilli 
les débris d’un trône. L’analogie de la disposition de cette salle avec 
les basiliques romaines et chrétiennes est incontestable; d’ailleurs, 
la filiation historique peut être établie sans peine entre ces construc- 
tions, séparées par des dizaines de siècles. La basilique chrétienne, 
en effet, avec la plate-forme élevée où siège l’évêque, dérive de la 
basilique romaine, où le magistrat occupait une place analogue. 
Cette dernière n’est qu'une copie de la stoa basilikè, portique royal 
d'Athènes, où l’archonte-roi, successeur du vieux roi athénien, siégeait 
pour rendrela justice. Dès 1885, M. Conrad Lange avait reconnu que 
la salle à piliers de l’archonte-roi devait avoir eu pour modèle le me- 
garon ou salle du trône d’un palais préhistorique : voilà la preuve 
faite et un nouvel exemple, un admirable exemple, de la filiation et 
de la persistance des types, ajouté à tant d’autres non moins élo- 
quents. Une chaîne, dont nous tenons aujourd’hui les anneaux essen- 
tiels, relie la basilique royale de Cnosse à Saint-Paul-hors-les-Murs 
et à Saint-Denis! 

Pour en revenir au vase, objet d’apparat et non d’usage, il est 
remarquable d’abord par une combinaison extrêmement heureuse 
de la décoration en relief et de la peinture. La plante qui se profile 
gracieusement sur ses flancs est une imitation libre du papyrus 
égyptien — une imitation, non une copie, car l’art de l'Égypte n’a 
rien fourni de semblable. Les lignes ondulées que l’on aperçoit sur la 
gauche et entre les tiges sont une figuration de l’eau et rappellent 
que le papyrus est une plante du Nil. Dans l'intervalle entre les 
fleurs et les feuilles sont des cercles en relief, entourant des rosaces 
et des étoiles. On ne peut dire que le décor soit naturaliste ; il repré- 
sente, au contraire, un effort vers la stylisation, vers l'emploi pure- 
ment ornemental et conventionnel des motifs végétaux. Mais quelle 
élégance dans le galbe! quelle force, quelle sobriété, quel instinct 
du pittoresque expressif dans les reliefs! Je m’imagine que si 
M. Gallé avait à choisir une pièce d’élite parmi les découvertes de 
M. Evans, il se déciderait volontiers pour celle-là. 

Même après lesfouilles de Mycènes et de Vaphio, c’est un monde 
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nouveau que nous ont révélé celles de Cnosse, un monde où se sont 
élaborés beaucoup d'idées et de types qui ontsurvécu et ont fructifié 
dans les temps modernes, parmi lesquels on est bien tenté de com- 
prendre ceux de la Grèce classique, plus rapprochés de nous d’au 
moins douze siècles. Entre Périclès et Charlemagne, il ne s’est guère 
écoulé plus de temps qu'entre les fabricants de nos statuettes de 
faïence et Périclès. Ainsi, l'horizon de l’histoire de l’art en Europe se 
trouve à tel point élargi, que la Grèce classique n’est plus voisine 
du point de départ, mais comme au milieu d’un long développement. 
Il n’y a pas eu un seul moyen age, mais deux, dont le premier a 
étouffé, ou du moins dispersé la civilisation crétoise et mycénienne, 
comme le second a rejeté la civilisation romaine en Orient, où elle 
s'est imprégnée et fortifiée d'éléments nouveaux. Chacune de ces 
périodes d’obscurité et d’apparente décadence a été produite par la 
même cause: l'invasion des tribus du nord de l’Europe dans le bassin 
de la Méditerranée. Et comme, suivant toute apparence, les peuples 
de la Crète et de l’Argolide étaient également descendus du nord de 
l'Europe, il doit y avoir eu un troisième moyen âge, plus ancien 
encore, à l’aurore de la civilisation minoenne. Peu à peu et par d’in- 
cessantes découvertes, l'archéologie remonte triomphalement le cours 
des siècles et tend à combler l’intervalle encore énorme qui sépare 
les origines de l’histoire de la fin des temps géologiques. 


SALOMON REINACH 


LES SALONS DE 1904 


(TROISIEME ARTICLE!) 


SOCIETE DES ARTISTES FRANGAIS 


LA PEINTURE 


E Salon de la Société des Artistes fran- 
çais offre à l’atlention du promeneur 
un spectacle qui a moins d’harmonie 
et d’unité que celui de la Société 
Nationale. Il se peut prévaloir d’être 
plus varié et de promettre à l’histo- 
rien des documents sur les arts de 
notre temps qu'il ne saurait décou- 
vrir nulle part ailleurs; mais il est 
aussi plus mêlé et plus disparate. A 
la Société Nationale, il existe tout un 

groupe d'artistes, jeune encore et déjà en possession de leur talent, 

dont les ouvrages, rapprochés les uns des autres, forment un ensemble 
vigoureux et attrayant. Ce serait en vain qu’à la Société des Artistes 


1, V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 365 et 463. 
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français on chercherait quelque chose d’analogue : les œuvres y sont 
trop nombreuses et les artistes trop divers. Mais cette diversité méme 
n/a-t-elle pas son prix? Elle rassemble tous les tempéraments; elle 
oblige à voisiner tous les genres: Auprès des maitres traditionnels 
el toujours égaux à eux-mêmes, auprès des portraits d’Hébert ou de 
Bonnat, des paysages d’Harpignies, des grandes toiles de J.-P. Lau- 
rens, vous trouverez ici les travaux de ceux qui, venus plus tard, 
ont réussi par des voies nouvelles à exprimer leur pensée, ou qui, 


LES MINEURS, PAR M. J.-P. LAURENS 


(Société des Artistes français.) 


plus jeunes encore, commencent seulement de s'imposer aux regards 
et de révéler leur vision personnelle des êtres et des choses. A côté 
de tableautins anecdotiques et de gentillesses de faits divers, vos 
yeux s’arréteront sur les vastes toiles historiques et sur les grandes 
compositions décoratives. Il advient même que seul le Salon des 
Artistes français peut nous renseigner sur l’état présent de certaines 
genres. Les artistes de la Société Nationale, peut-être moins occupés 
du sujet, s’abandonnent plus volontiers à des recherches de facture, 
et semblent parfois ne rien souhaiter d'autre que de satisfaire eux- 
mêmes. La tradition ici impose davantage son souvenir. C'est ainsi 
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qu’elle a maintenu parmi les artistes de ce Salon le culte de la grande 
peinture décorative, et, cette année, avec un particulier bonheur. 


Ce n’est pas qu’en ce genre toutes les toiles exposées soient d’un 
égal intérêt. En dépit d’une louable et consciencieuse correction, 
M. Tattegrain n’est pas arrivé à donner du charme à la Distribution 
des récompenses de l'Exposition de 1900, et M. Cormon a mis plus de 
verve et de poésie à esquisser une Bacchanale qu’à fixer pour la pos- 
térité le Banquet des maires. M. Berges lui-même, qui a le sens des 
batailles et le don du mouvement, laisse le spectateur plus étonné 
qu'heureux devant sa composition, brillante certes, mais bariolée et 
confuse à l'excès; l'Épisode de la guerre d'Espagne de l'an dernier 
n'avait pas moins d’allure, et il était plus clair et mieux ordonné que 
Sous les bombes. Les deux toiles hors de pair, ce sont ici celles de 
M. J.-P. Laurens et de M. Henri Martin. Et, si lon avait à choisir, 
peut-être trouverait-on que la plus jeune et la plus inspirée est celle 
du vieux maître. C’est un rare exemple que celui d’un artiste, déjà 
chargé d’honneurs et fier d’une carrière considérable, qui ne se lasse 
point de chercher et de se renouveler. Le peintre austère des 
armures et des pourpoints, l'amateur des salles royales, l’évocateur 
du passé, de l’histoire et de la légende, a pris cette fois dans la vie 
réelle et présente le sujet de son œuvre. Déjà, il y a sept ans, on 
avait vu se plaire au paysage de son très beau Lauraquais; puis on 
l'avait vu prendre dans les péripéties du 24 février 1848 le theme 
d’une amusante et vivante esquisse. Les Mineurs que M. J.-P. Lau- 
rens expose celte année sont une œuvre de profonde poésie. 
Sur la route qui vient des usines passent noires et lassées d'in- 
terminables files d'hommes et de femmes. Ils s’en vont après une 
journée de labeur, fatigués et indifférents au chemin familier. Der- 
riére eux s'étend la suite panoramique des toits rouges, des chemi- 
nées fumantes, des maisons grises au soir tombant. A l'horizon, 
cependant, les clartés du soleil qui se couche baignent les collines vio- 
icttes et enveloppent d’une beauté presque joyeuse ce coin de nature 
sereine, indifférente à ceux qui passent sur le chemin sombre, ignoré 
deux. Nulle violence, nul effet théâtral dans cette vaste composi- 
tion : une extréme simplicité, une scrupuleuse vérité, une magistrale 
fermeté; l’auteur n’a point souhaité de mettre-en peinture telle page 
de roman réaliste; il a seulement traduit son émotion personnelle; 
si la conception demeure ample, la peinture ne cesse pas d’être douce 
à l'œil, et ce qu’elle a d’épique ne la retient pas d’avoir du charme. 
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Le grand triptyque de M. Henri Martin décèle une égale vigueur; 
vu de trop près et mal exposé, le tableau, il est vrai, semble d’une bigar- 
rure trop éclatante; mais il sera plus tard regardé à une’ distance 
où disparaîtra l’effet dû à la facture spéciale de l’auteur. L'œuvre est 
destinée à la Caisse d'épargne de Marseille; cette destination même 
déterminait le sujet. Marseille a fourni le décor, et le triptyque glo- 
rifie l'épargne. A gauche, dans la lumière du matin, les coques mul- 
ticolores se balancent sur l’eau du vieux port; des enfants suivent 
le quai; ils vont, à l’école et, tout en marchant, relisent leur livre 
de leçon ; c’est le premier travail, c’est l'initiation, et comme la pro- 
messe des autres travaux. Au centre, voici dans la pleine lumière du 
Midi le même quai et les mêmes bateaux, dont les mats s’enchevè- 
trent comme en une bataille; des groupes d'hommes, pressés, mélés 
eux aussi lesuns aux autres comme les mats, déchargent les baliments, 
vont et viennent avec une gracieuse ardeur; c’est l’âge du labeur 
acharné, l’âge des efforts quotidiens, l’âge où l’activité s’épanouit, et 
où les vastes espoirs fleurissent. Et à droite, dans le dernier panneau, 
le soir est venu ; à l'horizon, une ligne de collines se devine dans la 
brume dorée du crépuscule; Notre-Dame-de-la-Garde se dresse au- 
dessus de la mer; l’ouvrier et l’ouvriére devenus vieux se reposent 
désormais, grâce à l'épargne qu’ils ont amassée ; ils se promènent sur 
le quai témoin jadis de leurs peines; devant eux marche une petite 
fille bien vêlue en qui s'unissent leurs souvenirs et leurs rèves. Dans 
cette grande composition, c’est d'abord tout Marseille qui revit, plein 
de lumière et de mouvement; une varialion savante y rappelle les 
mêmes objets, les mêmes êtres sous trois aspects divers. Il y a là une 
entente remarquable du développement, une fécondité d’impressions 
et une science des ensembles qui font du 7ravail de M. Henri Martin 
une œuvre qui reste et qui rappelle à la mémoire le grand nom de 
Puvis de Chavannes. Mais depuis l’époque des fresques du Panthéon 
jusqu’à nos jours, combien la grande peinture décorative semble 
avoir perdu de la poésie qui l’emplissait! Combien elle semble aussi 
s'attacher davantage à l'expression de la vie! En dépit du charme 
qui environne les collines de la route des Mineurs ou les quais étin- 
celants sous le soleil du Travail, c’est la peinture de la vie, saisie 
dans sa réalité matérielle, qui a tenté M. J.-P. Laurens comme 
M. Henri Martin. C’est un signe. Il manifeste une tendance intime 
de nos contemporains à étudier la vie dans toutes ses expressions, 
et il n’est point particulier à la peinture décorative. 


à 
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A ne juger que par le grand nombre des sujets de genre, c'est 
bien, en effet, l'existence quotidienne qui intéresse le plus vivement 


LES VIEILLES DEMOISELLES, PAR M. RICHARD MILLER 


(Société des Artistes français.) 


nos peintres. Ils la veulent saisir sous tous les aspects, dans toutes 


les classes de la société, à tous les âges. Et pour ceux qui savent 
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sentir et faire sentir, il n’est si petit épisode qui ne soit riche de sens 
et, comme l’on dit, d’ « humanité ». C’est une des meilleures toiles 
du Salon que les Vieilles demoiselles de M. Miller. Comme elles-sem- 
blent paisibles dans leur petite salle grise, propre et bien rangée, ces 
deux vieilles filles! Elles viennent de faire le thé; elles le boivent 
avec recueillement; l’une est assise dans un grand fauteuil vert, et 
remue la cuiller dans la tasse d’un air entendu; l’autre, plus sim- 
plement vétue, est restée debout et elle tient encore sa tasse entre 
les mains. Elle est plus jeune, elle a l’air plus indulgent et meil- 
leur, et l'on devine que, de ces deux demoiselles qui ont associé leur 
vie, lainée est peut-être plus intelligente et plus autoritaire, mais 
l’autre se contente d’être plus dévouée. M. Miller a usé d’une sim- 
plicité de moyens remarquable : nulle couleur voyante et nul 
apparat dans la présentation; une grande exactitude de dessin, beau- 
coup de précision dans les détails, une étude très fine des physio- 
nomies, et dans l’ensemble une fermeté sobre et sûre d'elle-même. 
La même habileté discrète se remarque dans la Crinoline du même 
peintre; ici, c'est une jeune femme en déshabillé qui se regarde 
dans une petite glace; la crinoline marque la date de la toile; un 
meuble aperçu dans un coin, une gravure accrochée au mur, la sou- 
lignent avec à propos. M. Miller paraît doué d’un tempérament per- 
sonnel et il a du goût. 

Il y a plus de fantaisie dans les Incompris de M. Devambez. Le 
peintre a groupé autour d’une table de café quelques bohémes qui 
pérorent, et il a fait de leurs images réunies une amusante satire. 
Les uns sont très animés par une conversation où les théories et 
les axiomes hardis ont assurément leur place; les autres, plus pai- 
sibles, oublient la vie devant leurs verres; ils sont tous très 
convaincus et toujours prêts, selon la formule de Flaubert, « à 
élonner les bourgeois » : ce sont des génies morts jeunes; M. De- 
vambez a mis à les peindre beaucoup de verve et une intelligente 
sympathie, soucieuse de les expliquer plutôt que de les condamner 
sommairement. 

Dans l’Aguadora de Séville, M. Zo fait preuve de jolis dons de 
coloriste. Sa Sévillane assise, en pleine lumière, contre un mur bleu, 
a belle allure, jusque dans le goût un peu risqué de sa toilette. Sa 
rose, trop rose, piquée dans ses cheveux trop noirs ne s'allie nul- 
lement à sa robe blanche, qui ne s’allie pas elle-même à sa mante 
bleu cru, mais dans la lumière éclatante de Séville tout s’unit, 
toutes les nuances se composent, et le regard s’arréte avec complai- 
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sance sur tous les tons jaunes variés des citrons et du broc de 
cuivre qui renferme la boisson. Tout ici est joie et volupté. 

Voici, au contraire, de sombres images. Dans une toile bien 
composée et largement exécutée, M. Gourdault nous convie à regar- 
der un Campement dans la montagne, la nuit, en Provence. C'est 
partout, dans les ombres de la nuit, des voitures dételées péle-méle 
et des harnachements posés à terre. Seule, au fond du tableau, une 
petite lumière brille. 
Au premier plan, deux 
chevaux font paraître 
la tache de leurs corps 
blancs; la journée a 
dû être accablante; ils 
dorment debout, déte- 
lés et attachés très 
long à une charrette. 
Une immense lassi- 
tude pèse sur tout cet 
amas en désordre, el 
la nuit ajoute encore 
à cette impression. 

M. Adler, qui s’est 
fait le poète puissant 
et attendri des travail- 
leurs, nous émeut cette 

“annéeavec des Haleurs. 
Sur le bord du canal, 
ils sont sept ou huit a AGUADORA (SEVILLE), PAR M. HENRI ZO 
tirer péniblement un (Société des Artistes frangais.) 


bateau qu'on ne voit 

pas. Le soir est déjà venu, et la brume qui a coutume de flotter 
autour des rivières les enveloppe tout entiers. M. Adler excelle à 
exprimer ici la dureté de l'effort, non point la joie spontanée qui 
accompagne l’activité, mais la tristesse du labeur violent et sans 
répit. 

Avec M. Hoffbauer, c'est le spectacle de la défaite. M. Hoff- 
bauer aime les pages dramatiques. Sa facture un peu âpre, ses 
colorations tranchées, qui découpent les objets, contribuent à 
rendre ses visions tragiques. Son Coin de bataille a de l'ampleur. 
Au premier plan, un cavalier tué et resté en selle sur son cheval 
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blessé place sous nos yeux la mort qui est partout dans le tableau. 
La route est semée de cadavres; et au loin, à travers les arbres de 
la plaine, on aperçoit comme un vaste panorama désolé. Il ny a rien 
là du conventionnel tableau militaire; M. Hoffbauer s’est tenu avec 
tact à un fait simple, fortement étudié au premier plan, et il a, en 
quelque manière, multiplié l'impression qu'on en ressent par un 
habile développement de l'horizon. Ce qui fait le mérite des visions 


CAMPEMENT DANS LA MONTAGNE, LA NUIT (PROVEN CE), PAR M. P. GOURDAULT 


(Société des Arfistes français.) 


dramatiques de M. Hoffbauer, c’est qu'il les obtient par un très petit 
nombre de moyens; il les suggère, plutôt qu'il ne les exprime, et 
elles ont quelque chose de robuste et de sain. 

Les paysans et les marins ont leurs poètes. M. Cosson nous les 
montre au. Cimetière, recueillis, respectueux et craintifs, avec des 
gestes un peu gauches, tandis que derriére eux se dresse la facade 
charmante de leur petite église. M. Hanicotte peint avec complai- 
sance les figures hâlées, rougeaudes et sérieuses des marins de Hol- 
lande, amoureux de Leur mer. M. Trigoulet, avec des noirs et des 
gris superbes, fait passer devant nos yeux les Barques de péche de 
Berck, tandis qu'on les goudronne. La Bretagne, qui est la grande 
inspiratrice à la Société Nationale, a donné a M. Henry d’Estienne 
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l'idée d'Une noce pittoresque, où les femmes, en coiffes ajourées, et 
les hommes, en chapeaux raides, banquettent dans une salle déco- 
rée de festons de verdure. 

La vie familiale ou familière a les prédilections d'un grand 


LE CIMETIÈRE, PAR M. J.-L.-M. COSSON 


(Société des Artistes français.) 


nombre. M. Selmy nous fait pénétrer dans un silencieux Intérzeur de 
Bruges. Tout y est d’une couleur franche et vraie, qui sait accueillir 
les oppositions sans dureté. M. Lorieux nous mène avec agrément 
près de la Porte ouverte, M"*° Lovering à l'École de dentelles; et, dans 
le clair-obscur d’une lumière toujours artificielle, encore qu’elle soit 
douce, M. J. Bail nous invite à entendre la lecture de la Veillée, à la 
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lueur du foyer et à la lueur de la lampe. Au contraire, c'est le plein 
air qui attire M'e Chauchet; son Après-midi au jardin se signale par 
de bons morceaux de nature morte, et surtout par l'enveloppe légère 
et lumineuse où se meuvent des silhouettes. Tout près de là, c’est 
aussi dans une jolie lumière que M. Gustave Besson a placé des Bou- 
quetières à la porte d'une église. Plus éclatantes encore, sont les Ber- 
gères que M. Léon Félix a mises au bord d’une rivière. Et ce qui fajt 
l'élégance de la Plage de M. Raoul du Gardier, c’est la suite des tons 
clairs où son image a été fixée. Avec son tableau Anxiété, M. Tony 


NOCE EN BRETAGNE : APRÈS L'ÉGLISE, PAR M. HENRY D ESTIENNE 


(Société des Artistes français.) 


Robert-Fleury, enfin, évoque avec une véritable grâce et des couleurs 
discrètes l'existence d’une ouvrière. 


Les portraitistes racontent, eux aussi, la vie contemporaine; ils 
la racontent à leur manière. Les uns reproduisent surtout le pitto- 
resque du modèle, la grâce ou la robustesse de sa silhouette, son 
être extérieur et au besoin, pour le mieux poser, le cadre où il vit 
habituellement. Que de salons blancs à la mode du xvime siècle 
modernisé, où se dressent des femmes en toiletle! Mais d’autres 
s'efforcent de rechercher le caractère tout entier du modèle et de 
l’exprimer comme en une sorte de biographie peinte; pour ceux-là 
le portrait est l'expression résumée et poétique d’un tempérament. 
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Gothe a intitulé ses Mémoires Vérité el Poésie : ce pourrait être la 
devise de tout portrait significatif. Ceux de M. Flameng se signalent 
surtout par leur éclat métallique, et ceux de M. Humbert par leur 
ampleur décorative; M. Aimé Morot a plus de souplesse et de grâce, 
et M. Hébert, dans une manière récente, un peu cherchée et d’un 
charme subtil et parfois pénétrant, excelle à poétiser l’image de vi- 
sages délicats. M. Bordes a heureusement fixé les traits de M. Du- 
claux; M. Fougerat, qui est Breton, ceux d’Analole Le Braz, poète de 
la Bretagne; M. Paul Chabas ceux du Chevalier de Stuers; M. Déche- 


ANXIÉTÉ, PAR M. TONY ROBERT-FLEURY 


(Société des Artistes français.) 


naud présente dans un heureux éclairage un Portrait de jeune 
homme plein de naturel et de vigoureuse vérité; M. Lauth donne 
des yeux veloutés à une jeune femme brune; M. Bergès pose fière- 
ment un portrait de femme; M. Jean Patricol, qui délaisse volon- 
tiers le burin pour devenir portraitiste, expose le Portrait de 
M. C. Drouet plein de finesse et d'agrément. Il a su tirer de la varia- 
tion des blancs des effets inattendus; la solidité du dessin s’y laisse 
sentir, et la transition du fond blanc à la teinte à peine rosée du 
visage est l’occasion à des nuances raffinées. Est-ce seulement un 
portrait que la délicieuse image de jeune fille de M. Ernest Laurent? 
La simplicité de l'attitude, la grâce sans apprét du geste, font du 
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modéle comme le symbole méme de la jeune fille. L’élégance dis- 
crète de la pièce d’où elle va sortir s’harmonise avec sa toilette, et 
semble faite pour nous mettre à même de la mieux comprendre. 
La main gauche qui tombe le long du corps retient un chapeau 
couvert de fleurs; la main droite tient des gants et une rose thé; 
la physionomie fine, méditative sans effort, un peu mystérieuse, 
achève de donner à ce tableau une délicatesse discrète et une dis- 
tinction aisée, dépourvue de toute afféterie. 

Ne serait-ce pas aussi un portrait que la gracieuse Princesse 


PORTRAIT DE JEUNE HOMME, PAR M. DÉCHENAUD 


(Société des Artistes français.) 


orientale de M. Joy? Elle est fort jeune et jolie dans sa robe drapée 
et multicolore, et elle semble porter dans ses yeux clairs tous les 
enchantements de l’Orient. Mais ce n’est plus là de la vie réelle toute 
vue; c’est déjà du réve... 

Le rêve est chose rare chez nos contemporains. Maltraitée par 
d’académiques allégories, la fiction semble avoir fui l'imagination du 
grand nombre. Elle s’est réfugiée chez M"° Dufau, qui demande aux 
jeux de la lumière de renouveler pour elle la vision des allégories 
accoutumées. Mi Dufau se plaît à laisser courir sur les feuilles des 
arbres, sur les plantes, sur le sol, et jusque sur les chairs nues des 
personnages, des rayons légers et miroitants. Elle excelle à mêler le 
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jaune fané des feuilles qui meurent aux transparences de l’eau au 
ciel, à la carnation même; elle unit toutes les nuances dans la 


PORTRAIT, PAR M. ERNEST LAURENT 


(Société des Artistes français.) 


lumière diffuse qui enveloppe sa nymphe, ou plutôt, comme elle dit 
elle-même, sa Baigneuse. Peut-être finit-elle à son insu par faire un 
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procédé de ce qui nous eharma d'abord sans réserve, et il semble 
qu’elle nous redise avec le même agrément un songe qu’elle nous a 
déjà confié en partie. 2 

Ce sont d'ailleurs les paysagistes qui paraissent avoir Ie plus sou- 
vent recueilli la poésie, et qui allient le plus volontiers le goût 
du réve à celui du 
reel. (Gres: esque 
nulle part la réa- 
lité ne semble au 
premier abord se 
suffire davantage a 
elle-méme et que 
nulle part elle ne 
dépend plus certai- 
nement des yeux 
qui la regardent. 
Parmi les divers 
élats de l’atmos- 
phère, la nature 
est un ensemblede 
sensations chan- 
geantes; elle se 
transfigureavecles 
heures, elle em- 
prunte à chaque 
rayon un aspect 
nouveau. Il n’est 
coin de terre sidis- 
gracié qui ne puis- 
se se vétir d’un 
éclal inattendu; la 


PRINCESSE ORIENTALE, PAR M. G.-W. JOY 


(Société des Artistes francais. ) JAG ne colores ie 
marais resplendit, 
le plus humble village prend une grandeur émouvante, et ce serait 
miracle si tant de changements ct de nuances n’avaient de corres- 
pondances mystérieuses avec les états de nos propres esprits. Aussi 
chaque pays a-l-il ses peintres qui le comprennent et qui l’aiment. 
Le Jura a trouvé dans M. Pointelin un poète âpre et sincère qui 
évoque par ses tons sombres la monotonie crépusculaire des terres 


déjà voisines des montagnes; les étendues de bruyères de la Cor- 
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rèze inspirent avec régularité M. Didier-Pougel; la Provence enso- 
leillée et chantante sollicite M. Gagliardini; Avignon revit dans une 
toile de M. Joubert, tandis que les paysages parisiens suffisent à 
inspirer M. Petit. 

Venise, délices et désespoir des peintres et des poètes, Venise a 
ses amoureux. M. Allègre prête à Saint-Marc ct à la Piazzetta un 


BAIGNEUSE, PAR Ml° n, DUFAU 


(Société des Artistes français.) 


éclat brutal à l'excès; M. Franc Lamy donne au Rio Santa Marina 
de beaux tons rouges et verdâtres; M. Bompard aime le Traghelto 
della Salute, et M. Charles Duvent avec plus de largeur consacre au 
Pont du Rialto un tableau d’une belle ordonnance. Les brumes et les 
neiges sont rendues avec une troublante vérité par M. J. Kay, dans 
les Bords de la Clyde; une rigidité froide et hostile semble arrêter la 
vie, tandis que la volonté de l’homme continue le labeur en dépit de 
Vinclémente nature. Un second tableau du même peintre a plus 
de puissance encore : La Grande voie des Nations. Ce titre manque 
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de simplicité, mais la toile est pleine d’allure : un grand steamer, sous 
un ciel gris et triste, s’avance entre les rangs pressés des voiliers, et 
suit sa route avec une supériorité de puissance qui fait impression. 

M'° Jacques Marie offre deux paysages très français d’allure et 
de facture, le Moulin d'Ulay etle Village de Larchant, Vun et l’autre 
en Seine-et-Marne. La manière adoptée par cette artiste n’a guère 
varié depuis quelques années, mais elle en tire un heureux parti. 
Comme la Fin d'été et les Bords de l'Allier de M. Harpignies, les 
paysages de Mle Jacques Marie ont la coloration un peu abstraite 
et l'équilibre des paysages stylisés; elle tempère ce qu'ils pour- 
raient avoir d’un peu guindé par une certaine douceur qui envi- 
ronne son moulin. Il est des paysages plus séduisants, par leur 
enveloppe, plus intéressants par la composition, plus originaux par 
la vision qu'ils révèlent : il n’en est peut-être pas qui, par l’équilibre, 
l'agrément mesuré et comme raisonnable, jusque dans la grace et 
dans la force, soient plus représentatifs du paysage français. 


ANDRÉ CHAUMEIX 


(La suite prochainement.) 


LA MINIATURE 


A EXPOSITION DES PRIMITIFS FRANCAIS 


Je ne sais sil y eut 
Jamais artistes plus mo- 
destes que nos vieux en- 
lumineurs. Ces hommes 
admirables, qui donnérent 
souvent plusieurs années 
de leur vie à un seul livre, 
n'avaient pas le droit de 
penser à la gloire. Ils 
nignoraient pas que le 
prince qui leur avait de- 
mandé un manuscrit l’en- 
fermerait sous de triples 
serrures, le montrerait 
peu, et bientôt ne saurait 


même plus leur nom. Le 
bibliothécaire du duc de Berry ne nomme, dans son catalogue, que 
trois ou quatre miniaturistes. Les autres sont déjà oubliés. Il fallait 
que ces excellents maitres fussent soutenus par l'estime de leurs 
pairs. On parlait d’eux près de la porte Saint-Denis, dans l'impasse 
où étaient les boutiques des peintres ; cela leur suffisait. On pense 
au mot de Pascal : « Nous sommes si présomptueux que nous vou- 
drions être connus de toute la terre, et nous sommes si vains que 
l'estime de deux ou trois personnes qui nous environnent nous 
amuse et nous contente. » 
En exposant pour la première fois tant de beaux manuscrits, on 
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a voulu venger nos peintres de ce long oubli. Mais, hélas! on n’y 
parviendra pas. Une fatalité s’attache à leurs œuvres. Jadis on ne les 
montrait pas, et, maintenant qu’on les montre, elles demeurent 
presque aussi inconnues. Le Bréviaire du duc de Bedford a des mil- 
liers de miniatures : on en voit cing ou six. Les Heures d’Anne de 
Bretagne sont ouvertes a une admirable page, mais qui donc pour- 
rait deviner qu’il y a, derriére, toutes les fleurs des champs et des 
jardins ? Le public ne saura donc jamais tout ce qui se cache de 
talent et de patience dans les livres qu’on lui met sous les yeux. 
Seuls, quelques adeptes, qui ont touché respectueusement ces livres 
que touchèrent saint Louis ou Charles V, qui ont tourné avec lenteur 
ces feuillets éblouissants d’or et de pierreries, sauront la valeur de 
ces merveilles. Il faut que les miniaturistes prennent encore patience. 
La photographie des couleurs leur donnera un jour la vraie gloire. 


IT 


Feuilleter les manuscrits n’est pas seulement une volupté, c’est, 
pour l’érudit, la meilleure préparation à l’étude de l’art français. 
Tous les secrets y sont contenus, et se découvriront avec le temps à 
la patience des observateurs. On y verra se transformer tout douce- 
ment les anciennes manières de dessiner et de peindre, on y verra 
se modifier l’iconographie, on y verra naître et grandir amour de 
la nature. ; 

Les quatre ou cinq cents miniatures exposées donneront déjà au 
visiteur attentif une idée de ces métamorphoses. M. Léopold Delisle 
les a rangées, comme on devait s’y attendre, dans un ordre parfait. 
I] a choisi, autant qu’il était possible, les manuscrits à date certaine, 
et il lui a suffi de les mettre les uns à la suite des autres, pour nous 
raconter l’histoire de l’art français au xiv° et au xv° siècle. Son cala- 
logue restera, après l'Exposition, le plus précieux instrument de 
travail. 

Les plus anciens manuscrits exposés sont du xu siècle. IL était 
nécessaire de remonter jusque-là pour rendre sensibles les efforts et 
les progrès des peintres du siècle suivant. Nous ne voulons pas dire 
par là que les miniatures du xm!° siècle soient médiocres : ce sont, au 
contraire, des œuvres décoratives d’un gout charmant, mais où l’on 
sent peu l'étude de la nature. Dans ce siècle idéaliste les peintres 
croient à la vertu des formules. C’est le règne des Universaux. Il y 
a un type de vieillard, un type de jeune homme, un type de femme. 
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Les gestes mêmes sont souvent consacrés. Le roi assis sur son trône 
« jette fièrement la jambe droite sur la jambe gauche », comme doit 
faire un juge. Les objets du monde extérieur revétent l'apparence 
d'emblèmes héraldiques. Un arbre est une tige surmontée de trois 
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ELIEZER ET REBECCA, MINIATURE DU PSAUTIER DE SAINT LOUIS 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


ou quatre feuilles. Les proportions des personnages semblent obte- 
nues par une sorte de triangulation, dont Viollet-le-Duc a essayé de 
retrouver le secret. Il régnait donc dans les ateliers de miniaturistes 
une scolastique, qui avait sa noblesse, mais qui pouvait dispenser 
d'étudier la nature. Les enlumineurs, d’ailleurs, ne se considéraient 
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pas comme de vrais peintres, mais comme des décorateurs à qui on 
peut accorder plus d’une liberté. La miniature du x siècle relève 
en effet de l’art décoratif, comme les vitraux, comme les émaux de 
Limoges. Jugées comme œuvres de décoration pure, les miniatures 
du xm siècle apparaissent ce qu’elles sont vraiment, — exquises. 
Chaque page du Psautier de saint Louis‘ semble un bijou d’émail 
et d’or. On ne sait si c’est l’œuvre d’un orfèvre ou d’un peintre. Quand 
le roi ouvrait son livre dans sa Sainte-Chapelle, les miniatures se 
trouvaient en parfaite harmonie avec les voûtes d’azur, les vitraux 
et les chasses. Il est visible d’ailleurs que les peintres du xmf siècle 
s’inspirent souvent des vitraux ?, souvent aussi des émaux. 

Cet art du x siècle, qui semblait immobilisé à jamais, com- 
mence à tressaillir légèrement dans les quarante premières années 
du xiv° siècle. Pour un observateur superficiel, les deux volumes du 
Bréviaire de Belleville’ ne diffèrent pas sensiblement des livres 
enluminés au siècle précédent. Il y a cependant mille nuances. L'ar- 
tiste n'ose pas s'affranchir des grandes formules iconographiques 
consacrées par les siècles, mais il y introduit timidement, et comme 
en demandant pardon, un peu de vie et d'amour. Dans la scène de 
la Nativité, la Vierge est toujours étendue sur son lit, mais, au lieu 
de détourner la tête, elle regarde son enfant couché dans la crèche 
et tend la main pour le caresser. Beaucoup de figures sont tradi- 
tionnelles; néanmoins un geste, le pli d’un manteau témoignent 
d’une observation exacte. L'artiste ne veut plus être un simple déco- 
rateur, il aspire à être un vrai peintre. Ses miniatures ne sont plus 
un dessin à la plume relevé de couleurs, il commence à répudier 
le trait* et à faire tourner ses personnages par la seule vertu des 
lumières et des ombres. Admirable audace et qui ouvre la voie à 
tous les progrès. Ce livre si riche de promesses est l’œuvre de trois 
artistes : Jean Pucelle, Ancelet de Sens et Jacquet Maci. Ils sont éga- 
lement les auteurs d’une Bible latine de 1327 qu’on verra exposée 
non loin du Bréviaire de Belleville ë. C’est à eux encore que Jj'attri- 
buerais les belles Heures de Jeanne de France, reine de Navarre, 
qui offrent tant de ressemblances avec le Bréviaire de Belleville, 


. N° 6 du catalogue (B. N., latin 10525). 

. Exemple : n° 1 du catalogue (B. N., latin 11560). 

. Nos 24 et 25 du catalogue (B. N., latin 10283, 10284). 

. Il y revient cependant quelquefois. N’oublions pas d’ailleurs que trois 

artistes ont travaillé au Bréviaire de Belleville. De là des différences de style. 
5. Catalogue, n° 23 (latin 11935). 
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et dont le calendrier est identique ‘. Il semble qu’il faille leur don 
ner aussi le joli livre d’Heures qu’expose M™ André ?. De ces trois 
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UNE PAGE DU BRÉVIAIRE DE BELLEVILLE 


(Bibliothèque Nationale Paris.) 


maîtres, je crois que le plus grand fut Jean Pucelle. Il est nommé 
le premier dans l’inscription qu’on peut lire à la fin de la Bible 


1. Catalogue, n° 28 (cabinet de M. Yates Thompson). 
2. Catalogue, n°34. 
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latine. Au xv° siècle on savait encore son nom. Dans la Bibliothèque 
du duc de Berry, il y avait un livre d'Heures qu’on appelait Heures 
de Pucelle. Ces trois noms de Jean Pucelle, Ancelet de Sens et 
Jacquet Maci méritent d’être relenus. Leur œuvre, qui annonce 
des temps nouveaux, reste pourtant la plus délicate fleur du vrai 
moyen âge. Certaines pages sont la grâce, la poésie même. Il y a 
dans le Bréviaire de Belleville une miniature qui n'a pas été peinte, 
mais seulement esquissée. Le travail en est pur comme celui des 
figures qui ornent les vases grecs. Il monte de ces pages un arome 
léger qui est le génie de l'Ile-de-France. C’est une élégance raffinée 
de la ligne et de la couleur, des tons volontairement amortis, des 
nuances cendrées. Tout le reste paraît barbare, en comparaison. Si 
Jean Pucelle eût pu voir les fresques que peignait Giotto, dans le 
temps où il enluminait ses livres, il eût admiré la vérité de quelques 
gestes, mais il eût sans doute trouvé tout cela un peu lourd. 

Jean Pucelle et ses collaborateurs vivaient-ils encore vers 1364, 
au commencement du règne de Charles V? On en peut douter. Mais, 
c'est, sans aucun doute, un artiste formé à leur école qui enlumina 
le bréviaire destiné au jeune roi‘. Il ne s’est pas contenté d’imiter le 
style de ses maîtres, il a copié fidèlement quelques-unes de leurs 
œuvres. J'ai noté, dans le Bréviaire de Charles V,six miniatures qui 
sont empruntées au Bréviaire de Belleville?. Mais il y a chez le pein- 
tre de Charles V quelque chose de plus que chez Pucelle, Ancelet et 
Maci. Cet artiste inconnu est plus épris de la nature que ses de- 
vanciers. Dans les marges il peint de minuscules papillons et de 
petits oiseaux qui sont d’une frappante vérité. L’art commence 
donc à se mettre naivement à l’école de la nature. Il n’a pas honte 
de copier les choses telles qu’elles sont, et l’on pressent déjà les 
merveilles du siècle suivant :. 

Charles V aimait les beaux livres. Sur ses plus précieux manu- 


4. Je dis « jeune » parce que, au f° 261 du manuscrit (B. N., latin 1052, n° 41 
du catalogue), on voit agenouillé un roi au grand nez (évidemment Charles V) qui 
semble encore tout jeune. 

2. Fos 219, 226, 232, 238, 245, 252 yo. 

3. Que de choses intéressantes encore dans ce Bréviaire de Charles V! On y 
rencontre déjà parfois ces amples draperies que Courajod considérait comme 
une invention de l’école bourguignonne du xv? siècle. Au point de vue de l’icono- 
graphie, c’est un mélange de tradition et de nouveauté. J'y vois pour la première 
fois le type définitif du saint Christophe portant l'Enfant (f° 249), tel que les 
Flamands nous l’emprunteront au xve siècle. On y verra aussi (f° 529) Jésus- 


Christ faisant communier saint Denis dans sa prison, motif qui n’est donc pas une 
invention de Malouel. 
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scrits il écrivait comme un écolier : « Ce livre est à moi, Charles. » 
Un ouvrage n’avait tout son prix à ses yeux que s’il était enluminé. 
Parmi les peintres qu'il employa, il en est un dont les œuvres se 
reconnaissent facilement et forment un groupe. C’est un artiste qui 
a vécu beaucoup plus longtemps que lui et qui travaillait encore 
en 1393. Le livre le plus ancien que je lui attribue est le Voyage de 
Jean de Mandeville, qu'il enlumina un peu avant 1371 '. Les minia- 
tures de la Bible * et de la Cité de Dieu*, traduites par Raoul de 
Presles, sont également de lui. De lui encore le Rational des Divins 
Offices", la Légende dorée”, ct enfin le fameux Pèlerinage de Guil- 
laume de Digulleville®, qui porte la date de 1393. C’est ce dernier 
livre qui donne la meilleure idée de son talent. Il a créé un type 
d'homme aux traits tirés, à la physionomie prématurément vieillie, 
qui est comme sa marque. Ses types de femmes ne sont pas moins 
caractéristiques. Il les concoit comme des êtres presque immatériels. 
Jamais roman courtois n’idéalisa à ce point la femme. Il les allège 
du poids de la matière, les réduit à n’étre plus qu’un fil : mais les 
têtes encadrées de tresses blondes sont charmantes. Il eut encore 
d'autres audaces. Le premier il osa personnifier la mort. Elle appa- 
rait toute vêtue au moribond couché sur son grabat, et lui montre 
le cercueil qu’elle porte sur son épaule’. Ce maitre original fut 
souvent un coloriste raffinés. Il aime les bleus effacés, les roses 
pâlis qui tournent au mauve. Parfois même, il modèle ses per- 
sonnages en gris et les détache sur des fonds de couleur. Il n’est 
pas possible de voir quelque chose de plus fin que la première page 
de sa Légende dorée”. 

Cette mode de la grisaille qui se répand alors dans les ateliers de 
miniaturistes suppose une singulière subtilité de l’œil et du goût. 
Plusieurs peintres de Charles V durent à ce procédé des effets rares. 
L'auteur de la Cité de Dieu‘ relève ses compositions monochromes 
par l'or d'un nimbe, le rose passé d’une étoffe, le bleu damasquiné 


. Catalogue, n° 42 (nouy. acq. franc. 4515). 

. Catalogue, n° 78 (franc. 158). 

. Catalogue, n° 79 (franc. 170). 

. Franc. 176 ; n’est pas exposé. 

. Catalogue, n° 58 (Bibl. Mazarine, n° 1729). 

. Catalogue, n° 76 (franc. 823). 

. Au f° 94. 

. Surtout dans certaines pages du Pélerinage. 

. Catalogue, n° 58. 

10. Catalogue, n° 50 (franc. 22912); il s’agit seulement du premier volume. 
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des fonds. L’effet est tout à fait séduisant. Mais rien ne vaut la 
grande miniature qui ouvre les Chroniques de France’. C'est le sacre 
du roi entouré de ses pairs. Les personnages tout blanes,-et qui 
semblent d'ivoire, se détachent sur un fond d’or. Le blond roux des 
cheveux, le rouge et le bleu des fonds, mettent seuls un peu de 
couleur dans cette page extrémement pure. On ne peut s'empêcher 
de songer aux vitraux en grisaille de la même époque. Ils sont conçus 
de la même façon et atteignent, au commencement du xy? siècle, à 
la suprême élégance. En ce genre, le chef-d'œuvre est peut-être le 
grand vitrail de l’église Saint-Germain de Pont-Audemer. Quelques 
touches de jaune d’or, quelques tapis rouges, bleus et verts, tendus 
derrière les personnages, rendent plus suaves à l’œil les gris et les 
blancs. C’est exactement l’art des miniaturistes de Charles V’. La 
France a souvent fait ses chefs-d’ceuvre avec des nuances impondé- 
rables de gris. Notre littérature est pleine de ces délicieuses gri- 
sailles, où les étrangers ne discernent rien. Notre climat semble nous 
inviter à cette discrétion. Pendant la plus grande partie de l’année, 
Paris n’est qu'un fin lavis à l'encre de Chine. On apprend ici à sentir 
ce que les peintres appellent les valeurs. 


III 


Les frères de Charles V, le duc de Bourgogne et le duc de Berry, 
aimèrent tout autant que lui les beaux livres. Leurs bibliothèques, 
surtout celle du duc de Berry, furent sans doute les plus magnifiques 
qu'on vit jamais. Les trop rares documents qui se rapportent à ces 
belles collections nous apprennent des particularités intéressantes. 
Tous les enlumineurs des deux princes ne sont pas nommés dans les 
comptes, mais il se trouve que ceux qui sont nommés sont presque 
tous des étrangers. C’est Jacquemart de Hesdin, Pierre de Vérone, 
Hainsselin, ou plutôt Hansslein de Haguenau, Jacques Cône qui est 
de Bruges, Beauneveu, qui est originaire du Hainaut, les trois 
frères Pol, Hermand et Jannequin qui viennent du Limbourg. En 
faut-il conclure que les livres qu'ils enluminaient (si tant est qu'on 
puisse les reconnaître tous) n’appartiennent point à la France, et ne 
méritent pas de figurer dans une exposition des Primitifs français ? 
En aucune façon. Tous ces artistes ont travaillé à Paris et ont respiré 

1. Catalogue, n° 51 (franc. 2813). 


2. Le vitrail de Pont-Audemer est d’ailleurs postérieur, et doit dater du com- 
mencement du xy® siècle. 
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l'air de l'Ile-de-France. Je n’en vois pas un seul qui ne soit fidèle à 
nos traditions. André Beauneveu peint des Prophètes en grisaille 
sur des fonds de couleur, comme les miniaturistes de Charles V!. 
Les frères de Limbourg enluminent une Bible moralisée en s’inspi- 
rant d'un modèle qui avait été imaginé en France au xm° siècle ?. 
Tous adoptent l’iconographie nouvelle qui était née chez nous au 
temps de Charles V. Il est donc parfaitement légitime de considérer 
leurs œuvres comme françaises. Ce serait une erreur d’attacher une 
extrême importance à la nationalité des artistes d'alors. Il suffit de 
savoir dans quel milieu ils ont vécu. Tous les artistes qui venaient à 
Paris travaillaient à la manière francaise. Tous peuvent être reven- 
diqués par la France. C’est une des fautes de Courajod d’avoir insisté 
outre mesure sur l’origine flamande de quelques-uns de nos maitres 
du xry° siècle. Ne se sont-ils pas tous mis à notre école ? Et d’ailleurs, 
que pouvaient-ils nous apporter de nouveau, eux qui, dans leur pays, 
n'avaient pas d’autre art que le nôtre? Même ceux qui nous apportent 
quelque chose, comme les Italiens qui travaillaient pour les ducs”, 
ou les Flamands voyageurs qui avaient vu l'Italie‘, mêlent si bien 
leur manière à la nôtre qu'on ne la discerne plus. Le fameux 
Térence du duc de Berry” est au moins aussi Français qu'Italien. 
On entrevoit dans les Heures de Chantilly plus d'un souvenir 
de l’art italien, mais tout cela fondu en un tout harmonieux qui est 
l’art de Paris, au commencement du xv° siècle. De même on serait 
embarrassé de dire ce qui est proprement italien dans les premières 
pages du Josèphe du duc de Berry", qu'un vieil inventaire qualifie 
d’ « ouvrage de Lombardie ». Toutes ces œuvres, nées à Paris, nous 
appartiennent. 


1. Catalogue, n° 67 (franc. 13091). 

2. Catalogue, n° 88 (franc. 166). M. Bouchot voudrait donner à Jacques Cône 
la première partie de cette Bible qu'on attribuait plus volontiers jusqu'ici aux 
Limbourg, à cause des analogies qu’elle présente avec le livre d’Heures de Chan- 
tilly. 

3. Par exemple Pierre de Vérone. Les deux courtiers lombards Dine et 
Jacques Raponde fournissaient des livres au duc de Bourgogne et pouvaient avoir 
dans leurs ateliers des peintres italiens. 

4. Jacques Cône, originaire de Bruges, mais qui travaillait à Paris, avait fait 
un voyage à Milan. 

5. Catalogue, n° 62 (latin 7907 4). Voir aussi Je Térence de l’Arsenal récem- 
ment exposé dans une des vitrines où se trouvent les plus beaux manuscrits de 
cette Bibliothèque. 

6. Catalogue,n° 128 (franc. 247). Les premières miniatures seules sont du 
temps du duc de Berry; le reste est de Fouquet. 
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Ces miniaturistes, qu’ils soient Français ou qu'ils le soient 
devenus, ont une passion commune: l’amour de la nature. Ce qui 
caractérise la seconde moitié du ‘xiv’ siècle, c’est la recherche de 
plus en plus scrupuleuse de la vérité. On voit les artistes se détacher 
des types si nobles que leur a légués le passé, pour imiter ce qu’ils 
ont sous les yeux. Le théâtre, comme nous l'avons expliqué ici 
même, commence à leur fournir des modèles. La réalité leur en 
propose tous les jours de nouveaux. Voici le costume étriqué du 
temps de Charles V, le chapeau de fer des soldats, les guenilles des 
mendiants'. La nature apparaît. Sur des fonds qui restent encore 
damasquinés, des arbres, des rochers se détachent. Des oiseaux 
animent les marges. L’artiste, on le sent, aspire à embrasser tout le 
monde visible. Suivre jour par jour ces progres de la vérité, ce sera 
la une tache intéressante, et qu’on peut envier au futur historien de 
l’art français. 

Vers 1400, la grande génération d'artistes qui travaillait pour 
le duc de Berry fit les progrès décisifs. Ce sont la les vrais créateurs 
de l’art moderne. Méme quand on vient d'étudier leurs prédécesseurs, 
on reste surpris de leur finesse à observer et de leur habileté à 
rendre. Il faut voir, dans les marges des Petites Heures du duc de 
Berry”, ces jolis rouges-gorges et tant d’autres oiseaux délicieux. Plus 
loin l'artiste a représenté saint Jean-Baptiste enfant dans le désert. 
Sa candeur enhardit tous les êtres, qui jouent innocemment autour 
de lui. Il y a là un cerf, un singe, des oiseaux, qui sont l'œuvre d’un 
maitre’. Les Grandes Heures‘ nous offrent, jetées dans les marges 
comme choses de peu de prix, des figures d'une surprenante vérité : 
c’est un chien qui s’enroule sur lui-même, un enfant de chœur qui 
sonne les cloches, un merveilleux Tartare, un vieillard à longue 
barbe blanche, tout vêtu de noir, qui lit’. 

Mais le chef-d'œuvre des chefs-d’ceuvre, ce sont les Heures de 
Chantilly, qui malheureusement ne sont représentées ici que par 
quelques photographies °. Il n’y a pas de livre plus précieux, car on 
y voit les premiers paysages. C’est là que pour la première fois les 


4. Voir par exemple franc. 823, f° 88, un mendiant déguenillé, vrai comme un 
dessin japonais. 
2. Catalogue, n° 69 (latin 18014). 
3. Fo 208. 
4, Catalogue, n° 68 (latin 919). 
De He dO) yo. fo A NES oO 
6. Catalogue, n° 72. 
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terres labourées, les foréts, les fleuves, les villes furent représentés 


LE CHATEAU DE BROSSES EN BERRY 


MINIATURE DES GRANDES HEURES DU DUC DE BERRY 


(Musée Condé, Chantilly.) 


dans leur vérité. Moment touchant que celui où l'homme trouve 
enfin le secret de fixer la beauté mobile du monde. Ce charme éternel 
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du printemps, cette douce incantation des bois que les poétes célé- 
braient depuis si longtemps, que les petites filles chantaient dans 
leurs rondes, voici qu’un peintre les dit à son tour. Il y a,quelque 
plaisir pour nous à penser que c’est la figure de la France qui, la 
première, inspira à un artiste le désir d’en reproduire les traits. Cette 
vieille terre a toujours été aimée. Le livre nous en montre quelques 
beaux aspects. Voici la Seine à Paris, avec la Sainte-Chapelle et le 
Louvre; voici la forêt de Vincennes dominée par de hautes tours, le 
fabuleux château de Mehun-sur-Yèvre, le Mont Saint-Michel. Des 
jeunes femmes cueillent des fleurs dans les prés, et la « reine de 
mai », couronnée de feuillage, passe sur son cheval à la lisière de 
la forét. On imagine l'étonnement du duc de Berry quand il vit ces 
merveilles. I] dut penser que son peintre avait reçu ce don de quelque 
fée des bois. Mais il n'y avait pas là d’autre magic que l'amour. 

Voilà ce qui se faisait à Paris, de 1390 environ 41416’. On eût 
vainement cherché quelque chose de pareil dans le reste de l'Eu- 
rope. Ni Gentile da Fabriano, ni Pisanello, si étroitement apparentés 
à nos maitres, n'avaient fait encore leurs chefs-d’ceuvre. Les van 
Eyck se formaient, et se formaient chez nous,sans aucun doute. Si 
on isole les van Eyck, si on les enferme dans les Flandres, ce sont 
des prodiges, des monstres. Mais si on admet qu'ils ont été à l'école 
des miniaturistes parisiens, malgré tout leur génie ils s'expliquent. 
D'ailleurs, est-ce là seulement une hypothèse, et n'est-ce pas déjà 
presque une certitude? M. le comte Durrieu n’a-t-il pas démontré 
que l'atelier des van Eyck avait continué un manuscrit commencé 
par l'atelier du duc de Berry? 

On croit généralement qu’au commencement du xv° siècle, il 
n'y a pas, en France, d’autres miniaturistes de talent que ceux 
quemploie le duc de Berry. C'est la une erreur. J’en puis citer au 
moins deux qui valent ses meilleurs peintres. L’un a enluminé 
un livre d'Heures que je tiens pour un des chefs-d’œuvre de notre 
vieil art français’. Ce livre incomparable mériterait une longue 
étude. L'artiste qui l’a peint est peut-être la plus forte imagination 
qu'ait produite ce temps. Comme les autres paraissent timides à 
côté de ce poète ! Le calendrier déjà surprend. Tout y est en mou- 


4. Date de la mort du duc de Berry. à 

2. Catalogue, n° 89 (latin 9471). J’ai eu le plaisir de retrouver plusieurs livres 
enluminés par lemême maître. Ce sont : B. N., latin 13262, français 22531; Arsenal, 
n° 647. Mais aucun de ces livres n’approche du grand livre d’Heures dont nous 
parlons. 
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vement. Les signes du Zodiaque volent dans un grand ciel bleu, 
où flottent de petits nuages d’or, et versent une pluie de rayons sur 
le paysan qui coupe ses foins ou moissonne ses blés. Mais quel- 
ques-unes des grandes miniatures à pleine page comptent parmi les 
choses les plus pathétiques qui aient jamais été faites. Ici la Vierge 
veut se jeter sur le cadavre de son Fils. Saint Jean la retient et 
tourne ses yeux pleins de reproches vers Dieu, dont la face apparaît, 
cependant que d'innombrables anges passent dans le ciel en faisant 
des gestes de désolation. Ailleurs, c’est la mort du chrétien. Le 
cadavre nu et livide est couché sur la terre, et il attend le juge- 
ment de Dieu,qui montre sa tète redoutable. Il n'est plus temps 
maintenant de prier; cependant l’homme espère encore, et une 
supplication écrite sur une banderole s'envole vers le ciel. — On 
s'étonne qu’un tel maitre n'ait pas depuis longtemps une place 
d'honneur dans l’histoire de l’art. 

Le second artiste est aussi élégiaque que le premier est tragique. 
Chez lui, rien que de traditionnel. Son imagination n'est pas assez 
puissante pour se jouer librement au-dessus des lois. Il respecte 
tout ce qui est consacré. Sa Vierge ressemble à toutes les Vierges, 
mais il verse sur elle toute la suavité qu'il avait dans le cœur. Je 
ne connais de lui jusqu'à présent qu'un petit livre d’Heures 
conservé à la Bibliothèque Mazarine ‘. Deux ou trois de ces minus- 
cules miniatures ne craignent aucune comparaison. Celle qui re- 
présente la jeune Vierge tissant le voile du Temple dans sa cellule, 
où descend un ange, fait pressentir Fra Angelico et d'avance 
l’égale ?. 

Quand on connaît ces maîtres, on s'explique que Fouquet ait pu 
devenir si vite le grand peintre qu'il a été. Là non plus il n'y a pas 
de saub brusque. Fouquet est l'héritier direct des miniaturistes du 
commencement du xv° siècle. Tout était prêt quand il parut. L'un 
avait retrouvé le pathétique, l’autre la tendresse, et l'autre la 
nature. 


IV 


La mort du duc de Berry (1416) marque la fin d'une grande 
époque. Paris va bientôt devenir une ville anglaise. Le roi de France 
et la cour s’en éloigneront pour de longues années. L’art lui-même 


4. Mazarine, n° 491, premières années du xy° siècle. 
2, Fe 234 vo. La Vierge du f° 177 n’est pas moins charmante. 
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‘émigrera à leur suite, et bientôt c’est la Touraine qui sera notre 
Toscane. Pourtant, il faut se garder d’exagérer cette décadence 
de l’art parisien. Sous la domination anglaise, il y eut encore d’in- 
fatigables miniaturistes dans les ateliers de la porte Saint-Denis. 
Un des manuscrits les plus extraordinaires qui aient jamais été 
peints a été justement commencé à cette époque pour un de nos 
vainqueurs. Le Bréviaire du duc de Bedford’ est un de ces livres 
qui accablent. Personne sans doute n’a jamais eu le courage de 
tourner les feuillets jusqu’au bout et de regarder, les uns après les 
autres, les 4500 petits tableaux qui en décorent les marges. Cela 
donne une sorte de vertige, comme les milliers de petites figurines 
mutilées qui ornent le grand portail occidental de la cathédrale de 
Rouen. Il y avait done encore des artistes à Paris; mais des artistes, 
avouons-le, qui ne valaient pas les anciens. Les petites miniatures 
sont monotones et ont peu de caractère. Les grandes, qui semblent 
d’un artiste formé à l’école des frères de Limbourg, sont souvent admi- 
rables de richesse, mais manquent de je ne sais quelle flamme. Il y 
a d’autres livres du même maître, la traduction de la Bible de Raoul 
de Presle* par exemple, qui ont le même fini, mais qui, pourtant, 
laissent aussi regrelter le passé. L'école de Paris ne meurt donc pas 
au xv° siècle, comme en témoigne plus d’un beau manuscrit’, 
mais les grandes œuvres se feront ailleurs. 

Désormais, ce n’est plus Paris, c’est Tours qui attire et retient 
les artistes. Nous sommes là au cœur de la France. L’air est peut- 
être moins subtil, mais le terroir est bon. L’art de la Touraine nous 
apparaît avec un caractère unique de bonhomie et de douceur. 
Cette France du xv° siècle, que l’histoire nous montre si sombre, 
si tragique, elle est, dans ce petit coin, au témoignage de Fouquet, 
inoffensive, heureuse, éclairée d'un beau soleil printanier. 

Avec Fouquet, nous rencontrons pour la première fois un artiste 
qui, pour nous, est une personne. Nous avons jusqu’à son portrait : 
figure rustique avec les yeux sérieux et un peu tristes du contem- 
plateur. 

I] naissait vers 1415, au moment où Pol de Limbourg, et ses 
frères travaillaient aux Grandes Heures de Chantilly. Où s'est-il 
formé? Nous l’ignorons. Plus d’un indice pourrait faire croire qu'il 
a appris son métier à Paris, dans les ateliers où se transmettait la 


1. Catalogue, n° 106, latin 17294. 
2, Catalogue, n° 133, francais 20065; le premier volume seulement. 
3. Par exemple le n° 146 du catalogue (franc. 9186). 
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tradition des maitres. Il sera intéressant, un jour, de rechercher 
ce qu'il doit à ses prédécesseurs. Il nous apparaît tout formé‘ et il 
se trouve que le premier livre enluminé de sa main est justement 
son chef-d'œuvre.On ne le verra malheureusement pas à l'exposition 
des manuscrits ?. Fouquet n’y est représenté que par son Josèphe, 
qui est une belle œuvre, mais une œuvre de vieillesse *. 

Faisons pourtant comme si nous avions sous les yeux les Heures 
d'Étienne Chevalier, qui sont restées à Chantilly. Essayons, à l’aide 
de ce beau livre, de faire sentir le génie de Fouquet et d’en marquer 
les limites. 

Fouquet fut, certes, un bon chrétien et qui sentit aussi bien que 
personne les beautés de l'histoire évangélique, mais il ne faut pas 
lui demander la ferveur brûlante et la mysticité. Il suit pieuse- 
ment son Sauveur sur cette terre, mais c'est tout ce qu'il sait faire. 
Il ne nous ouvre pas les portes du ciel. Le Paradis, tel qu'il l’a 
représenté — Ja Trinité assise sur trois trônes et entourée de 
cercles d’anges — n’est qu'une copie de ces grands échafauds qu’on 
dressait sur les places, lors de l’entrée solennelle d’un roi. 

Ce n’est pas non plus un de ces poètes qui transfigurent la vie, 
lui donnent l’aspect d’un rêve magnifique. Parfois, il est vrai, ses 
miniatures ont pour fond les arcs de triomphe et les portiques qu’il 
avait admirés en [talie. Mais ce trop beau décor nous cause une 
sorte de malaise. Sous ses colonnes de marbre à chapiteaux d’or, 
il faudrait des groupes symétriques de déesses et de héros. Or, qu'y 
voyons-nous ? — des bourgeois de Tours qui ne sont pas de la race 
des demi-dieux, des jeunes filles qui n’ont pas d'autre charme que 
celui de la jeunesse et de la modestie et qui, demain, seront fanées. 
Il faut à ces petites gens les vieilles rues de Chinon, ou quelques 
jardins de Tours d’où l’on découvre l’abside de la cathédrale. D'ail- 
leurs, comme Fouquet revient vite à ce décor familier, qu’il aime 
de tout son cœur! Ce qu’il nous montre, ce sont les maisons de bois 
qui surplombent la rivière, le cloitre du cimetière couvert d'ar- 


4. M: Bouchot attribue à Fouquet quelques miniatures du manuscrit fran- 
çais 166 (catalogue, n° 88). Ce serait là une œuvre de jeunesse. Les miniatures 
sont charmantes, en effet, mais sont-elles de Fouquet? 

2. Sauf un feuillet détaché des Heures d’Etienne Chevalier (catalogue, n°131) 
et deux autres au pavillon de Marsan (catalogue, n° 50). 

3. Catalogue, n° 128 (franc. 247). Ajoutons-y l’admirable miniature retrouvée 
récemment par M. Yates Thompson, qui orne le second volume de Josèphe (cata- 
logue, n° 129). Les miniatures du pavillon de Marsan sont-elles de la main de 
Fouquet? 
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doises bleues, les petits manoirs au milieu des saules. Et souvent 
la Loire met, dans le fond du paysage, un éclair. 

N’allons donc pas demander à notre vieux peintre des qualités 
qu'il n’a pas. Qu'il nous suffise de reconnaître en lui un des plus 
fins observateurs que notre pays ait produits. Fouquet est un artiste 
d’une espèce rare: il aime tant les êtres et les choses, qu'il ne 
pense jamais à lui. Il est bien trop occupé de ses personnages pour 
songer à se faire valoir : aussi, voyez, dans sa Décollation de saint 
Jacques, par exemple, comme chacun fait bien son devoir ! Le jeune 
valet, qui n’a encore jamais vu décapiter personne, présente en 
tremblant l'épée de justice au bourreau. Mais lui — quelque ancien 
soudard — la prend de lair d’un homme qui va montrer ce qu'il 
sait faire. Il fait un geste de la main, et on croit l'entendre dire au 
saint de baisser la tête. Et saint Jacques, en effet, baisse la tête avec 
une complaisance émouvante, comme un homme qui depuis long- 
temps sail obéir à la volonté de Dieu. 

Finesse d’observation, émotion contenue, léger sourire, art de 
tout dire d’un mot et de n’exagérer jamais, ces qualités font de Fou- 
quet un maitre national. Plusieurs de nos grands hommes lui res- 
semblent. Fouquet est un de nos champions. Au xv° siècle il repré- 
sente aussi excellemment la France que Dürer l'Allemagne. 

Il serait fort intéressant d’étudier l'atelier de Fouquet. On verrait 
quel prestige les œuvres du maître avaient aux yeux de ses élèves. 
Par exemple, dans un petit livre d'Heures finement enluminé' on 
retrouve les principaux motifs des Heures d’Etienne Chevalier. 
De très beaux livres, comme les Grandes Chroniques de France’, 
ont été peints par des élèves si pénétrés de l’enseignement du maitre 
qu'on a pu les attribuer à Fouquet lui-même. 

Le plus remarquable des élèves de Fouquet fut sans aucun doute 
Jean Bourdichon. Il n’est pas difficile de deviner dans quel atelier 
ce maître charmant a appris son art. Non seulement il doit à Fou- 
quet presque tous ses procédés, mais il lui a encore emprunté divers 
motifs que l’on retrouvera sans peine”. On nous excusera d'être 
bref sur Bourdichon, dont nous avons déjà parlé ici même‘ et sur 


1. Bibl. Nat., latin 13305. 

2. Catalogue, n° 130 (franc. 6465). 

3. Un beau livre d’Heures qui s’est vendu l’an dernier et qui a émigré en 
Angleterre nous montre Bourdichon travaillant dans l’atelier de Fouquet et col- 
laborant avec ses meilleurs élèves. Une des miniatures, l’Annonciation, est de la 
main de Bourdichon. 

4. Gusette des Beaux-Arts, 1902, t. I, p. 185. Nous avons eu le très vif plaisir 


————— 


< 


LA MINIATURE A L'EXPOSITION DES PRIMITIFS 


a7 
lequel nous espérons avoir l’occasion de revenir. Disons seulement 
que Bourdichon n’égale pas Fouquet. Il n’est pas comme Jui un 


f 4 


j 
pf ; 
| à 


é 


1 4 # 


LE MARTYRE DE SAINT JACQUES LE MAJEUR, MINIATURE PAR JEAN FOUQUET 


(Musée Condé, Chantilly.) 


créateur. I] regarde moins les visages humains que l’idée de la beauté 


de voir que nos arguments avaient convaincu M. Léopold Delisle. IL a groupé 
autour des Heures d'Anne de Bretagne les Heures d'Aragon, le Missel de Tours 
et le livre d'Heures de Charles VIII que nous avons attribués à Bourdichon, 
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qu'il porte en lui-même. C’est déjà une sorte de platonicien. Il ne 
sut pas, comme Fouquet, résister aux séductions de l'Italie devenue, 
elle aussi, platonicienne. Italien, il l’est par l'amour de la beauté, qui 
le préoccupe beaucoup plus que la recherche du caractère ; italien, 
il l’est encore par l'amour de cette « divine symétrie » que nos 
vieux mailres ne connaissaient pas, et qui apparut aux grands Ita- 
liens comme un des attributs de Dieu. Dans cet art si chaste des 
bords de la Loire, l'Italie insinua je ne sais quelle volupté. Il n’y a 
pas jusqu'aux paysages, où les verts se muent insensiblement en 
bleus, qui ne caressent doucement le regard. Tel qu'il est, Bour- 
dichon a un charme auquel on ne résiste guère, et l’on comprend 
qu'Anne de Bretagne l'ait choisi pour enluminer ses merveil- 
leuses Heures, le plus beau livre, sans conteste, de l'Exposition. 

Après avoir donné cette suprême fleur, le vieil art du minia- 
luriste n'avait plus qu'à mourir. Sans doute, on peint encore 
des missels jusqu’à la fin du xvi° siècle? et même au delà, mais les 
rois eux-mêmes ne purent ressusciter un art qui n'avait plus de 
fidèles. Les livres imprimés, ornés de gravures sur bois, tuèrent le 
manuscrit enluminé. Quel respect d’ailleurs nos imprimeurs mon- 
trent pour ce qu'ils tuent ! Ils imitent tout des manuscrits : les fleu- 
rettes des marges, les lettres majuscules, le style même des dessins. 
Ils semblent avoir honte de ces pages où il n’y a que du noir et du 
blanc. Aussi faisaient-ils peindre certains exemplaires de luxe. 
Vérard faisait mieux encore : il réservait en tête du livre de grandes 
pages blanches, où un artiste peignait de vraies miniatures* : naït 
hommage que ce jeune monde rend au passé. 

Il serait intéressant, si nous en avions le loisir, d'étudier les 
écoles de miniature qu'on discerne au xv° siècle, à côté de l’école de 
Tours. Il en est deux surtout qui attirent l'attention : celle de Paris 
et celle de Rouen. L'école de Paris a ses origines dans l'atelier qui 
enlumina le Bréviaire du duc de Bedford: mais elle ne tarde pas à 
subir l'influence de Fouquet, si bien qu'il n’est pas toujours facile de 
distinguer les manuscrits parisiens des manuscrits tourangeaux. 
Quant à l’école de Rouen, elle eut, au xv° siècle, deux époques. Dans 
la première, elle peint des pages qui sont d'assez jolis bouquets de 
couleurs vives. Mais elle n’a aucun sentiment de l’air et de l’espace. 


1. Catalogue, n° 178 (latin 9474). 
2. Voir la vitrine XXIV. 
3. Voir les exemples réunis dans la vitrine XXV. 
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On pense, en voyant celte mosaique, aux miniatures persanes !. Dans 
sa seconde époque, l’école de Rouen a acquis les qualités qui lui 


LA NATIVATÉ, MINIATURE DES HEURES D'ANNE DE BRETAGNE 


PAR JEAN BOURDICHON 


(Bibliothèque Nationale, Paris. 
manquaient. Mais ses miniaturistes se révèlent alors comme des 


1. Catalogue, n° 135 (franc. 2623); catalogue, n° 240 (Arsenal, 562); catalogue, 
n° 421 (franc. 2685). L'école de Rouen a produit de nombreux livres d’Heures 
faciles à reconnaître, 
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disciples de l’école de Tours. L'homme de talent qui a enluminé les 
beaux livres du cardinal d’Amboise et notamment Jes Remèdes de 
l'une et l'autre fortune! s'était formé, je n’en doute pas, dans l’ate- 
lier de Bourdichon. 

Ainsi, de quelque côté qu’on regarde, on retrouve l'influence de 
celte grande école de Tours, qui a orienté tout l’art francais dans 
la seconde moitié du xv° siècle. 

Telle est, trop brièvement résumée, l’histoire de la miniature 
française. Cette histoire on la suivra année par année dans la salle 
de la Bibliothèque Nationale, et, en une heure, on pourra, sinon 
connaître, du moins deviner le travail de trois siècles. 


ÉMILE MALE 


1. Catalogue, n° 193 (franc. 225). 


LEXPOSITION DES PRIMITIFS FRANCAIS 


(TROISIEME ARTICLE!) 


VII 


’ÉPARPILLEMENT, l'instabilité, l’internationalisme de tous les 
centres où s’est exercée, successivement, en France, l’activité 
des peintres au xv° siècle, n'ont pas permis, sans doute, qu'il 

s’y format nulle part un ensemble de pratiques et de doctrines aussi 
durable et consistant qu’à Florence ou Bruges, Venise ou Haarlem, 
une véritable école capable de résister à l’envahissement glorieux et 
prochain de ces puissantes écoles du Nord et du Midi. En revanche, 
quelle liberté joyeuse, quelle variété amusante dans toutes ces 
manifestations provinciales, souvent incorrectes, mais toujours 
sincères ! Quel amour vif et croissant pour la vérité, ia vérité de 
tous les jours, simple et familière, aimable ou sérieuse, telle 
quelle se montre aussi, à la même époque, dans les descriptions 
colorées et abondantes de nos chroniqueurs, dans les observations 
fines ou brutales, attendries ou satiriques, de nos poètes et conteurs ! 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 333 et 451, 
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C'est surtout dans les régions intermédiaires, aux frontières flot- 
tantes, telles que l’Artois, le Hainaut, le Brabant, la Champagne, 
les Ardennes dans le Nord, et le Lyonnais, la Bresse, le Dauphiné, 
la Provence dans le Midi, que cette indépendance éclate et s’agite. 
De là combien sortent, combien s’exportent d'œuvres mixtes et 
incertaines, difficiles à dater et classer, qui déroutent les experts et 
les pédants, mais qui ravissent par l’ingénuité même et le charme 
de leurs gaucheries expressives et de leurs poétiques ignorances 
les artistes sensibles et les vrais amateurs, tous ceux qui cherchent, 
dans la peinture, sans parti pris, sans intérêt ou vanité personnelle, 
les saines joies de l’œil et les nobles exaltations de l'esprit! 

S'il vint, à celte époque, de nos provinces du Nord bon nombre 
d'artistes à Paris, à Bourges, à Dijon, pour y apporter des ferments 
nouveaux ou s’y transformer dans un autre milieu, beaucoup d’au- 
tres, assurément, y restèrent chez eux et s’y développèrent dans un 
isolement relatif. Nous ne sommes pas en mesure de bien distin- 
guer ce qui se passait à Arras, Amiens, Douai, Tournai, Lille, mais 
il s'y passait des choses intéressantes. Rogier de la Pasture (van 
der Weyden), le grand maître de Tournai, avec son tempérament 
franc et hardi, son goût si français pour la mise en scène familière ou 
pathétique, avec moins d'intensité sans doute et d'autorité que Jean 
van Eyck, mais plus de variété et d'invention, multiplie et répand 
aussi bien chez nous qu’en Belgique et en Allemagne des exemples 
d'un naturalisme plus animé, dont chacun profite rapidement. 

A côté de van der Weyden, quel rôle joue donc son contemporain, 
ce maitre, encore si mystérieux, dit « de Mérode » ou « de Flémalle »? 
Est-ce aussi un homme de Tournai? Est-ce bien Jacques Daret, 
comme parait l’établir M. Hulin ‘? Toujours est-il qu'un assez grand 
nombre d'œuvres portent, en ce moment, dans la disposition des 
figures, dans les types des visages, dans certains accents particu- 
liers d’un réalisme audacieux, parfois émouvant, souvent agressif 
et désagréable, une marque d’origine spéciale assez facile à recon- 
naître. Est-ce à dire qu'il faille, comme on le fait trop volontiers 
par une vaniteuse horreur de collectionneurs, critiques ou mar- 
chands pour l'anonymat de la beauté, attribuer à un seul maitre 
tout ce qui porte cette marque? Nous ne le croyons pas. C’est déjà 
bien et beau d'y trouver les produits certains, soit d’un même atelier. 
soit d'ateliers divers travaillant sous une même influence. 


1. Bruges, 1902. Exposition de tableaux flamands des xiv’, Xv° et xvi’ siècles, 
Catologue critique, par Georges H. de Loo. Gand, A. Siffer, 1902, p. xxxy-XLyit. 
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N’a-t-on pas, par exemple, quelque peine à croire que la Vierge 
dans un intérieur (collection G. Salting), l’Adoration des bergers (musée 


LA VIERGE GLORIEUSE AVEC SAINT PIERRE, SAINT AUGUSTIN ET UN MOINE 


Musée d’ Aix-en-Provence.) 


de Dijon), la Vierge glorieuse (musée d’Aix), malgré des parentés 
évidentes, soient sorties de la même main, du même cerveau? Nous 
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avons décrit, ici même, en 1900, la première de ces peintures, expo- 
sée au Pavillon belge (collection Somzée), nous avons signalé les 
traits caractéristiques de cette manière âpre et sèche dans Je type 
de la Vierge, « peu séduisant, avec son nez long et pincé, ses yeux 
minces, trop rapprochés, l’ovale, trop long aussi, de son visage pâle », 
se détachant dans lauréole d’une corbeille ronde en jones tressés, 
comme ces disques de métal ou d’étoffe dont les dévots ornent encore 
les têtes de la Vierge et des saints dans les églises d'Espagne ou 
d'Italie. «... Le dessin est apre, disions-nous, d’une résolution et 
d'une saveur remarquable. Les nus sont modelés dans une matière 
blanche et dure, avec une insistance scrupuleuse et une recherche 
des saillies qui marquent, chez l'artiste convaincu, autant de con- 
science persistante que d'expérience déjà acquise’. » 

Est-ce bien au même homme qu'on doit la poétique Nativité 
avec les bergers du musée de Dijon, et mème la petite, mais originale 
et charmante Vierge ylorieuse avec saint Pierre, saint Augustin et un 
moine du musée d'Aix? Sans doute, en cette-saison heureuse de pous- 
sées vivaces et hâtives dans les imaginations libérées, les progrès, 
chez les vrais artistes, sont aussi rapides que leurs transformations 
sont parfois déconcertantes. Des évolutions de cette sorte ne sont 
donc pas impossibles. Toutefois, il en faut des preuves évidentes. 
Ces preuves, les trouvons-nous ici? Dans le tableau d’Aix, la Vierge, 
sous son auréole circulaire et rayonnante, bizarrement assise, en 
plein ciel, sur un banc de chêne sculpté, avec son enfantelet gam- 
billant sur ses genoux, reste bien la sœur cadette de la Vierge si 
rêche et maussade au nimbe d’osier; mais combien déjà plus ave- 
nante! D'autre part, les perspectives fuyantes d’un admirable 
paysage très aéré, enveloppent, à ses pieds, d'une lueur si 
rèveuse, le donateur et les deux saints. Ces trois figures, très sim- 
ples et très vraies tout en rappelant le naturalisme un peu rude 
de van der Weyden, annoncent déjà le naturalisme plus tendre des 
écoles de Tours et de Moulins. 

Le tableau de Dijon’, qui, par tant de détails, semble, d’un côté, 
tenir encore de très près au commencement du siècle (types, habil- 
lements, coiffures, draperies, etc.), d'autre part, par les souplesses 
de sa facture savante, si moelleuse par instants et si savoureuse, 
comme par les adoucissements du type féminin, marque une évolu- 


4. G.Lafenestre, La peinture ancienne à l'Exposition de 1900.(Gazette des Beaux- 
Arts, 1900, t. IT, p. 538). 
2. V. reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 285. 
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tion plus décisive encore. La Vierge, blonde, ouvrant ses belles 
mains, agenouillée dans les flots superbes de son manteau blanc, le 
saint Joseph protégeant de sa main la chandelle allumée, les trois 
bergers, l’un tenant sa cornemuse, l’autre serrant son feutre contre 
sa poitrine, sont des figures d’une vérité et d’une ferveur exquises. 
Dans les fonds, où un grand fleuve roule ses eaux pales àtravers les 
sécheresses hivernales d’une campagne dépouillée, le vieux maitre 
se montre, plus que jamais, un paysagiste supérieur. Ce paysage est 
français, on n’en peut douter, de Picardie ou d’Artois.Si le « maitre 
de Flémalle » est vraiment Jacques Daret, le condisciple en 1427 de 
Rogier de la Pasture chez Robert Campin, nous savons qu’il tra- 
vailla dix-sept ans à Arras (1441-1458) et qu'on suit sa carrière au 
moins jusqu’en 1468. Sa longévité et ses pérégrinations pourraient 
alors expliquer ces heureuses modifications dans sa manière. 

Les autres pièces venues de l’Amiénois et de l'Artois ne té- 
moignent pas d’une telle maîtrise. Les plus intéressantes sont les 
fragments d’une série de huit panneaux provenant de l’abbaye char- 
treuse de Saint-Honoré dans le faubourg de Thuison, à Abbeville. 
Ces peintures ont été décrites et étudiées, en 1898, dans le plus grand 
détail, par M. Deligniéres'. Ce consciencieux érudit Jes attribuait 
alors, avec beaucoup de réserves et de discrétion d’ailleurs, à l'école 
de van der Weyden. Ici, ils nous paraissent vraiment bien peu fla- 
mands. On y peut voir, plutôt, les productions d’une école locale, 
incertaine et retardataire, mais honnête et sincère, comme il y en 
eut alors beaucoup à l'écart des centres directeurs. L'artiste, timide, 
un peu gauche, s’y montre assez empétré dans les scènes compli- 
quées. Il réussit mieux dans les figures isolées, comme le Saint 
Hugues caressant son grand cygne. Dans un accord, tendre et déli- 
cat, de blancheurs et de puretés légendaires, cette peinture, mince 
et transparente, prend des accents d'une douceur pénétrante. 


VIII 


Voici la salle des Méridionaux. Dès l'entrée, on s'y sent réjoui, 
réchauffé, exalté. Moins de miniatures agrandies, charmantes et lé- 
gères. De tous côtés, de la vraie, de la bonne peinture, substan- 
tielle, colorée, lumineuse! Plus de variété aussi dans les sujets, 


4. Em. Deligniéres, Notice sur plusieurs anciennes peintures inconnues de l’école 
flamande (tome XXII de la Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements, 
p. 305-334. Paris, Plon, 1898). 
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plus de liberté dans leur présentation. Deux piéces capitales, le 
Buisson ardent et l'Annonciation, n’ont pu, cependant, y trouver 
place; mais elles triomphent, dans le voisinage, sur les cimaises. 
Malgré l’absence de ces chefs-d’œuvre, l'ensemble des tableaux avi- 
gnonnais, languedociens, provençaux, présente une unité remar- 
quable et des caractères bien frappants. Il y eut de bonne heure, cela 
est clair, dans la région un fonds vivant de traditions techniques 
et de modèles exemplaires où se forma sans effort la génération 
novatrice du xv° siècle. On y constate aussi, autant et même plus 
qu'ailleurs, une fermentation constante d'éléments internationaux 
d’où jaillissent, par des assimilations rapides, en des mixtures chan- 
geantes, des œuvres très particulières, et qu’on ne saurait confondre 
avec les produits plus uniformes d'écoles mieux définies. 

L'histoire et les documents viennent ici confirmer la justesse de 
nos impressions. Quel fut le centre de cette activité? Avignon. Or, 
cette ville singulière, une des plus pittoresques du monde, siège 
luxueux et festoyant de la Papauté depuis 1304 jusqu’en 1378, de- 
meurée ensuite jusqu'au xvin° siècle possession pontificale, neutra- 
lisée et pacifique, refuge des bannis, des réveurs, des lettrés, était 
depuis longtemps une oasis pour les artistes. Dès son installation, 
Clément V y avait appelé le plus grand peintre de I’Italie, Giotto. Le 
Florentin n’y vint peut-étre pas, mais, quelques années aprés, son 
seul rival, le grand Siennois Simone di Martino, s’y installait jus- 
qu'à sa mort (1344). Autour de l’ami de Pétrarque et après lui une 
quantité d'artistes italiens, mêlés à des peintres locaux, travaillèrent 
à Avignon. L'église des Doms, les chapelles et la grande salle du 
Palais des Papes, la chapelle de la Chartreuse à Villeneuve, conservent 
encore d’admirables vestiges de leurs talents; les nombreux palais, 
églises, couvents d'Avignon, de Carpentras et des villes et campagnes 
avoisinantes contenaient, en outre, bien d’autres peintures, fixes ou 
mobiles, où les peintres du Comtat trouvèrent sur place des ensei- 
gnements et des encouragements, lorsque, de tous côtés, par l’évolu- 
tion de ’humanisme grandissant, se détermina aussi dans les arts 
l’évolution correspondante du naturalisme. 

A cette action des traditions directes sur l’imagination vive et 
chaude des peintres indigènes se joignent, assez vite, les influences 
extérieures venant de la Bourgogne, de l'Ile-de-France, des Flandres, 
de l'Allemagne, autant que de Florence et de Rome. C’est qu’Avi- 
gnon, ville ecclésiastique et de diplomates, était, par ce fait même, 
une grande manufacture cosmopolite d'imagerie, surtout d'imagerie 
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religieuse, pour l'exportation. Les contrats et les actes mis au jour 
par l'infatigable curiosité de M. l'abbé Requin nous font, à ce sujet, 
d’étranges révélations. Au milieu du xv siècle, on trouve cent pein- 
tres environ établis à Avignon, tous fort achalandés. Pour une cin- 
quantaine, les titres nous donnent leurs lieux de naissance. Combien 
d'Avignon ? Six seulement. Les régions voisines, l'Italie même n’en 
comptent pas beaucoup plus. Tout le reste vient du Nord, Bresse, 
Lyonnais, Bourgogne, Franche-Comté, Champagne, Orléanais, Ile- 
de-France, Bretagne, Alsace, Allemagne, Pays-Bas (Tournai, Ypres, 
Utrecht, etc.). Comment s'étonner que les produits de ces artistes 
internationaux aicnt pu dérouter si longtemps les amateurs par les 
complexités et les ambiguités de leur technique, et qu'on ait pu, à 
tort et à travers, les classer sous les rubriques d'Italie ou de Flandre ? 
L'action de ce milieu bizarre s’exerçait d’une facon si variable, sui- 
vant l'autorité des maîtres et le tempérament des élèves, que les 
septentrionaux y prenaient parfois un caractère plus méridional que 
les indigènes eux-mêmes, et vice versa. Les deux seuls peintres jus- 
qu'à présent baptisés d’après des titres authentiques, Enguerrand 
Charonton, l’auteur de la Vierge Griomphante de Villeneuve (4453), et 
Nicolas Froment, celui du Buisson ardent d Aix-en-Provence (1473), 
en sont de bien curieux exemples. Charonton est de Laon, et les 
figurines de ses adorants sont d’une pureté si toscane qu'on pourrait 
en attribuer quelques-unes à Benozzo Gozzoli, sinon à Fra Angelico. 
Froment, en revanche, né à Uzès, a si bien profité des enseigne- 
ments flamands, qu’il en conserva, toute sa vie, les habitudes et la 
marque; l’on a pu, sans invraisemblance, exposer longtemps aux 
Uffizi l’un de ses premiers tableaux sans doute, le triptyque de la 
Résurrection de Lazare, dans la salle germanique. Il convient, d'ail- 
leurs, d'ajouter que, pour donner parfois à ses figures apres et gri- 
macantes, des aspects si rébarbatifs et des tournures si grotesques, 
Froment n'avait pas eu absolument besoin de conseils flamands. Les 
Italiens du x1v° siècle, dans la chapelle de Villeneuve, et sans doute 
ailleurs, avaient déjà eu quelques accès de ce réalisme agressif". On 
y peut voir, dans les Miracles du Christ, les prototypes de ces 
bonshommes émaciés qu'on retrouvera aux Uffizi, de même qu'on y 
constate déjà, dans le Supplice de saint Jean, Vheureuse substitution 
du milieu réel, un jardin ensoleillé d'oliviers et d’orangers ver- 


1. Eugène Müntz, Fresques inédiles du xiv? siècle à la Chartreuse de Villeneuve 
(Gard) (dans la Gazette archéologique, 1888, planches 5 et 36). 
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doyants sous un ciel bleu, au fond conventionnel des dorures, ten 


tures ou mosaiques. 


Le paysage, rustique ou urbain, semble, d’ailleurs, jouerde bonne 
heure un rôle important dans cette peinture du Midi. Ce n’est pas le 


FRAGMENT DE LA « VIERGE TRIOMPHANTE », 
D'ENGUERRAND CHARONTON 


(Hospice de Villeneuve-lès-Avignon.) 


moindre charme des 
tableaux venus d’Avi- 
gnon et d'Aix, que ces 
perspectives aérées et 
lumineuses s’ouvrant 
tour à tour sur des 
campagnes spacieuses, 
des panoramas de 
villes, des intérieurs 
d’édifices. Si les fonds 
traditionnels, dorés, 
gaufrés, estampés, y 
sont parfois conservés, 
c'est par un pieux res- 
pect des habitudes an- 
ciennes, pour donner 
plus de solennité idéale 
aux visions religieu- 
ses, et seulement, peut- 
étre, dans les grands 
retables ou les piéces 
centrales. des tripty- 
ques. Il faut reconnai- 
tre que, dans certains 
cas, la richesse calme 
de ce décor isolant 
exalte, avec une sin- 
gulière grandeur, la 
beauté des figures évo- 
quées. Deux des meil- 


leurs tableaux de la série nous en offrent d'excellents exemples. C’est 
d'abord le jeune cardinal Pierre de Luxembourg, agenouillé, en 
extase, à son prie-Dieu, devant le crucifix miraculeux qui s’anime, 
va parler. Le fond, doré et gaufré, est un brocart de Gênes; les 
chaudes rougeurs de la robe, les tendres blancheurs du visage fré- 
missent, dans cette somptuosité, avec une douceur délicieuse. Rien 
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. de plus charmant, d’ailleurs, que la tête tonsurée aux chairs déli- 
cates, les yeux noirs, profonds et vagues, toute l’attitude si candide- 
ment fervente de cet adolescent illuminé ! Pierre mourut en 1384. 
La perfection du rendu ne permet guère d’assigner cette date à la 
peinture, dont l'esprit est si simple, si pur, si éloigné des nouvelles 
affectations réalistes. I] faut au moins y voir, dans le xv° siècle, 


LA VIERGE TRIOMPHANTE, PAR ENGUERRAND CHARONTON 


(Hospice de Villeneuve-lès- Avignon.) 


l’œuvre d’un maître extraordinairement fidèle aux traditions lointaines 
d’un idéalisme démodé. 

Dans le second tableau, le chef-d'œuvre de l’école, la Pietà, désor- 
mais célèbre, de Villeneuve-lès-Avignon, le fond d’or, plus uni, plus 
usé, peut-être aussi trop ravivé, n’enveloppe pas les grandes figures 
avec la même souplesse chaude et profonde. Néanmoins, la dureté 
du métal, en découpant nettement les silhouettes grandioses des trois 
figures groupées autour du cadavre divin, en accentue aussi la 
solennité puissante et pathétique. Jamais cet épilogue de la tragédie 
évangélique n’a peut-être été conté, depuis Giotto, en un style si 
grave et si viril, avec une émotion plus intense, moins d’affecta- 
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tion sentimentale, par un peintre savant et fort, dans la pleine matu- 
rité d’un art accompli. Pour la majestueuse franchise, on ne lui 
saurait comparer que les plus belles sculptures de Bourgogne ou 
celles de son compatriote, Le Moiturier, à Saint-Pierre d'Avignon. 
Nulle montre de virtuosité chez un homme qui possède pourtant si 
bien son métier. Quelle est la plus noble, la plus émouvante de ces 
trois figures groupées, en un rythme de lignes et de masses 
admirable, autour du cadavre gisant sur les genoux maternels? 
Ce ne sont pourtant que des types réels, actuels, du pays, mais si 
profondément agrandis et idéalisés par leur douleur! Douleur con- 
centrée, d’ailleurs, calme et muette, et d'autant plus poignante. Pas 
un sanglot, pas un geste. Quelle dignité de résignation soumise et 
pieuse sur le blanc visage de la mère, qui joint les mains en fer- 
mant les yeux; quelle énergie de foi simple et virile sur celui du 
saint Jean ! La Madeleine, seule, penchée sur le corps du bien-aimé, 
tenant son vase à parfums, essuie, en silence, une larme furtive 
d’un pan de son manteau. 

Pas plus de recherche dans les détails de l'exécution. C’est d’une 
maitrise supérieure, la maîtrise mâle et sûre des grands maîtres. 
Qu'on se rappelle des scènes semblables chez les plus illustres con- 
lemporains, van der Weyden, Mantegna, Botticelli, les gesticula- 
lions violentes de leurs acteurs, leur solennité plastique ou leurs 
explosions de désespoir; peut-être trouvera-t-on que, chez le peintre 
français, l'émotion, pour se manifester avec moins d'éclat, n’en est 
que plus forte et plus chrétienne. Pour ceux qui, d’ailleurs, seraient 
indifférents à cette beauté rare du sentiment et de la composition, 
et qui, dans un tableau, n’estiment que la qualité pittoresque, 
l’artiste a pris soin d’agenouiller, aux pieds du Christ, un donateur, 
si fièrement brossé, qu'il suffira, sans doute, à les satisfaire. Où 
trouver, même dans van der Goes et Ghirlandajo, un être vivant 
mieux défini, mieux peint, que ce vieux prêtre au visage couperosé, 
halé par les soleils et les vents implacables du Comtat, assez borné 
d'esprit, c’est possible, mais si convaincu, si fervent, dans la blan- 
cheur grave de son large surplis qui exalte les rougeurs noires de 
ses chairs ridées et brûlées? Ii ne faudrait qu'un tel morceau au- 
jourd'hui pour faire la réputation d'un peintre. 

Celle de l’auteur de la Pietàä fut grande, sans doute, de son 
temps, à Avignon. Par malheur, nous ignorons son nom. Les re- 
cherches de l’abbé Requin nous ont bien appris qu'il y avait alors, 
autour de Charonton et de Froment, quelques autres artistes en 
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vogue, surchargés de commandes importantes dans le genre de la 
Pietd, grandes figures sur fonds d'or. Tels furent Pierre de la Barre, 
d’une famille de peintres pontificaux, Thomas Grabuset, de Besancon, 


LE CARDINAL PIERRE DE LUXEMBOURG EN EXTASE 


ÉCOLE PROVENCALE, VERS 1440 


(Musée Calvet, Avignon.) 


et ses fils, Pierre Villate, dit Malebouche, des environs de Limoges, 
Jean Changenet, de Langres, dit le Bourguignon, qui parlage son 
temps entre Avignon et Dijon. Ces deux derniers, le dernier surtout, 
ont des titres qui les recommandent à notre attention. Le fait que 
Pierre Villate, en 1447, a été le collaborateur de Charonton pour le 
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avec quinze, dans celui (reproduit en tête de cet article) de M. Richard 
von Kauffmann, de Berlin. Tous deux sont admirablement éclairés, avec 
des fonds de campagnes et de forteresses. Le premier, plus inégal, d'un 
artiste tatonnant, qui hésite entre les types amollis des traditions 
anciennes, et les types alourdis du réalisme nouveau, offre un mélange 
singulier d'éléments septentrionaux et méridionaux. Le second, parun 
maitre plus savant et plus résolu, se présente avec une meilleure tenue, 
pour les figures comme pour le paysage. Le Christ, en longue tu- 
nique violacée, ferait songer aux Pays-Bas, si les types, si délicats et 
tendres, de Marthe et de Marie agenouillées, si ceux aussi de la reli- 
gieuse debout près du donateur en prières, et de ce donateurméme, ne 
criaient bien haut leur race et leur pays. L'unité de sentiment avec 
lequel tous les personnages, dans leur curiosité et leur surprise fer- 
ventes, sans gestes alfectés, sans grimaces de terreur ou de dégoût, 
très simplement, très pieusement, prennent part à l’action, est en- 
core une attestation d'origine française. Le saint Pierre, chauve et 
édenté, ressemble au saint Pierre de Froment ; c’est un type courant 
et banal qui se retrouve, il est vrai, de tous côtés, dans la région, 
mais qui peut confirmer le passage ou le séjour de l'artiste à Avignon. 
Néanmoins, cet artiste, à mon sens, n’est point un Avignonnais de 
tempérament, d'imagination, de souvenirs ; c’est un homme, d’ail- 
leurs, d’une région plus centrale, fort au courant de bien des choses, 
un arliste supérieur, qui n’est pas Froment, mais qui vaut peut-être 
Froment et déjà nous rapproche, par certains côtés, de deux maitres 
très différents, les auteurs inconnus, à Paris, du tableau de Saint-Ger- 
main-des-Prés et du tableau du Palais de Justice. 

Où la main de Froment se retrouve, je crois, sans conteste, avec 
une grandeur plus libre et plus male que dans le saint Nicolas, pro- 
tecteur de Jeanne de Laval, au volet du Buisson ardent, c’est dans 
le superbe Saint Siffrein du Grand Séminaire d'Avignon, d’une si 
majestueuse allure avec sa dalmatique grisâtre aux larges orfrois his- 
toriés et dorés, et qui semble une reprise perfectionnée du même 
type. Mais, depuis le Buisson, quels progrès éclatants! Où cette as- 
cension s’est-elle arrêtée ? En présence d’un développement si rapide, 
serait-ce une hypothèse trop hardie d'attribuer à Froment une autre 
pièce capitale de l’école, l’Annonciation de l’église Sainte-Madeleine 
à Aix’? Ce n’est pas que j'y veuille reconnaitre l’'Annonciade payée 
trois écus, le 5 octobre 1478, à maitre Nicolas Froment par le roi 


1. Gravée tome précédent, p. 466. 
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René. La somme (à moins qu’il ne s'agisse d’un acompte ou d’un 
reliquat) est beaucoup trop minime pour s'appliquer à un tel travail, 
et l’intervalle de deux années entre les deux peintures (le Buisson 
fut soldé en 1476) semble bien court pour expliquer un tel agran- 
dissement de style. Néanmoins, si l’on regarde de près et le visage 
rond del’ange annonciateur, aux ailes diaprées, petit-fils (comme son 
frère aîné, l’ange messager, dans le Buisson) des anges de van Eyck, 
et le visage rond aussi, mat et doux, au front large, de la Vierge, 


LA RÉSURRECTION DE LAZARE, ÉCOLE DE NICOLAS FROMENT 


(Collection de M. le D' Reboul, Lyon.) 


et ses longues mains blanches, aux doigts effilés et nerveux; si l’on 
compare, dans les deux toiles, et aussi dans le Saint Siffrein, les plis- 
sements puissants et larges des robes et des dalmatiques avec leurs 
colorations intenses et savoureuses, on se sent de plus en plus dis- 
posé à ÿ reconnaître, avec plus d’ampleur, de liberté, de souplesse, 
de richesse, de charme, de beauté, la même façon de voir, sentir ct 
exprimer. En tout cas, qu’elle vienne de Froment, d’un élève ou 
d’un successeur, cette Annoncialion reste, avec la Pietà, le chef- 
d'œuvre le plus imposant de l’école, la floraison exquise et magni- 
fique d’un noble génie en pleine maturité. Quelle splendeur cha- 
leureuse de lumière recueillie sous les ogives de la longue nef, 
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avec quinze, dans celui (reproduit en tête de cet article) de M. Richard 
von Kauffmann, de Berlin. Tous deux sont admirablement éclairés, avec 
des fonds de campagnes et de forteresses. Le premier, plus inégal, d’un 
artiste tatonnant, qui hésite entre les types amollis des traditions 
anciennes, et les types alourdis du réalisme nouveau, offre un mélange 
singulier d'éléments septentrionaux et méridionaux. Le second, par un 
maitre plus savant et plus résolu, se présente avec une meilleure tenue, 
pour les figures comme pour le paysage. Le Christ, en longue tu- 
nique violacée, ferait songer aux Pays-Bas, si les types, si délicats et 
tendres, de Marthe et de Marie agenouillées, si ceux aussi de la reli- 
gieuse debout près du donateur en prières, et de ce donateurmême, ne 
criaient bien haut leur race et leur pays. L'unité de sentiment avec 
lequel tous les personnages, dans leur curiosité et leur surprise fer- 
ventes, sans gestes alfectés, sans grimaces de terreur ou de dégoût, 
très simplement, très pieusement, prennent part à l’action, est en- 
core une attestation d'origine française. Le saint Pierre, chauve et 
édenté, ressemble au saint Pierre de Froment ; c’est un type courant 
et banal qui se retrouve, il est vrai, de tous côtés, dans la région, 
mais qui peut confirmer le passage ou le séjour de l'artiste à Avignon. 
Néanmoins, cet artiste, à mon sens, n’est point un Avignonnais de 
tempérament, d'imagination, de souvenirs; c’est un homme, d’ail- 
leurs, d’une région plus centrale, fort au courant de bien des choses, 
un arliste supérieur, qui n’est pas Froment, mais qui vaut peut-être 
Froment et déjà nous rapproche, par certains côtés, de deux maîtres 
très différents, les auteurs inconnus, à Paris, du tableau de Saint-Ger- 
main-des-Prés et du tableau du Palais de Justice. 

Où la main de Froment se retrouve, je crois, sans conteste, avec 
une grandeur plus libre et plus male que dans le saint Nicolas, pro- 
tecteur de Jeanne de Laval, au volet du Buisson ardent, c’est dans 
le superbe Saint Siffrein du Grand Séminaire d'Avignon, d’une si 
majestueuse allure avec sa dalmatique grisâtre aux larges orfrois his- 
toriés et dorés, et qui semble une reprise perfectionnée du méme 
type. Mais, depuis le Buisson, quels progrès éclatants! Où cette as- 
cension s’est-elle arrêtée ? En présence d’un développement si rapide, 
serait-ce une hypothèse trop hardie d'attribuer à Froment une autre 
pièce capitale de l’école, l’Annonciation de l’église Sainte-Madeleine 
à Aix'? Ce n'est pas que j'y veuille reconnaitre l'Annonciade payée 
trois écus, le 5 octobre 1478, à maitre Nicolas Froment par le roi 


1. Gravée tome précédent, p. 466. 
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René. La somme (à moins qu’il ne s'agisse d’un acompte ou d'un 
reliquat) est beaucoup trop minime pour s'appliquer à un tel travail, 
et l'intervalle de deux années entre les deux peintures (le Buisson 
fut soldé en 1476) semble bien court pour expliquer un tel agran- 
dissement de style. Néanmoins, si l’on regarde de près et le visage 
rond del’ange annonciateur, aux ailes diaprées, petit-fils (comme son 
frère aîné, l'ange messager, dans le Buisson) des anges de van Eyck, 
et le visage rond aussi, mat et doux, au front large, de la Vierge, 


LA RÉSURRECTION DE LAZARE, ÉCOLE DE NICOLAS FROMENT 


(Collection de M. le Dt Reboul, Lyon.) 


et ses longues mains blanches, aux doigts effilés et nerveux; si l’on 
compare, dans les deux toiles, et aussi dans le Saint Siffrein, les plis- 
sements puissants et larges des robes et des dalmatiques avec leurs 
colorations intenses et savoureuses, on se sent de plus en plus dis- 
posé à ÿ reconnaître, avec plus d’ampleur, de liberté, de souplesse, 
de richesse, de charme, de beauté, la même facon de voir, sentir et 
exprimer. En tout cas, qu’elle vienne de Froment, d’un élève ou 
d’un successeur, cette Annoncialion reste, avec la Pietd, le chef- 
d'œuvre le plus imposant de l’école, la floraison exquise et magni- 
fique d’un noble génie en pleine maturité. Quelle splendeur cha- 
leureuse de lumière recueillie sous les ogives de la longue nef, 
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quelle superbe disposition, en oblique, des lointains architecturaux, 
quel éclat de couleur, quelle sûreté de rendu dans tous les détails, 
dans l'apparition céleste de Dieu le Père, les sculptures des voûtes 
et des colonnes, le prie-Dieu chargé de livres, le vase d’orfevrerie 
ou trempent des fleurs! 

On ne donne qu’aux riches! Quelques-uns de nos amis accordent 
encore & Froment la Légende de saint Mitre, cette scene de mar- 
tyre si dramatique qui s’accomplit aussi dans un décor merveilleux. 
Cette fois nous sommes en plein air, sur une place d’Aix, d'où les 
yeux enfilent deux rues bordées par des palais, des campaniles, des 
logis à terrasses, des tourelles, de l'effet le plus pittoresque. Beau- 
coup d’oisifs dehors, beaucoup de curieuses aux fenêtres. On vient 
de décapiter un bon saint, un captif grec, au service du préteur 
romain, qui s'est permis, le pauvre ! de distribuer quelques grappes 
de raisin à de plus pauvres que lui, dans la vigne de son maitre. Le 
féroce Arvandus l’a condamné, pour ce crime, à être décapité, ni 
plus ni moins. La sentence est exécutée. Le bourreau, un Pro- 
vençal hâlé, sec et maigre, bien découplé, robuste et nerveux, appuyé 
sur son épée sanglante, regarde à ses pieds sa victime. O miracle ! 
Voici que ce corps, tronqué et sanglant, à genoux sur le sol, au 
lieu de s’abattre, tend la main droite, à tatons, vers sa tête tombée ; 
puis, le voici, tout à coup, au milieu de la place, redressé, qui, d’un 
pas ferme, droit et fier, s'avance, nous présentant, des deux mains, 
son chef illuminé d’une auréole. Ces trois figures, le bourreau, le saint 
Mitre décapité, le saint Mitre ressuscité, sont de toute beauté, exé- 
cutés avec une force, une précision, une franchise dignes des plus 
grands maitres contemporains. I] faut penser à Thierry Bouts ou 
Gérard David, chez les Flamands, à Mantegna, chez les Italiens. 
Encore ne trouverait-on peut-être chez aucun d’eux, malgré leurs 
autres supériorités, un tel naturel dans la vigueur du style, une telle 
simplicité dans la noblesse d'expression! 

Ce milieu méridional fut, évidemment, celui où se conserva le 
mieux et le plus longtemps la tradition du beau métier. Avignon, 
Aix, Nice, n’étaient-ce pas les étapes forcées pour les peintres, à 
l'aller ou au retour d'Italie? Tous s’y arrrétaient et en rapportaient 
quelque chose. Ne pourrait-on surprendre des réminiscences avignon- 
naises jusque dans notre célèbre tableau du Palais de Justice’, si 
longtemps dérobé à la curiosité publique, soumis enfin à un examen 


1. V. reprod. dans la Gazelte des Beaux-Arts, 1904, t. II, p. 101. 
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sérieux? Depuis qu’on le voit de près, comment penser à van Eyck, 
Rogier de la Pasture, Memling, van der Goes, à tous ces grands 
Flamands dont les noms s’éparpillaient naguére, au petit bonheur, 
sur tant de cadres étonnés dans les musées, églises et palais, et qui 
s'étaient tour à tour abattus sur celui-là? Paulo minora canamus. 


EPISODES DE LA VIE DE SAINT MITRE, DE NICOLAS FROMENT 


(Cathédrale Saint-Sauveur, Aix-en-Provence.) 


Non, l’auteur de notre retable n’est pas un créateur de cette 
envergure. Néanmoins, c’est un maitre original, très particulier, 
d'origine septentrionale peut-être, Flamand, Néerlandais ou pllomand, 
mais qui, sûrement, a traversé les ateliers du Midi. De tous a 
les marques en éclatent, soit dans les types mémes des figures, tétes 
brunes, étroites, régulières, chevelures et barbes noires, touffues, 
frisottantes, carnations sèches, rougeatres et brülées, regards durs et 
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sensuels des prunelles très noires dans la cornée très blanche, tri- 
vialité malpropre des soudards poilus, soit dans les détails de l’exé- 
cution, jets et cassures des draperies (cf. Saint Mitre et Résurrection 
de Lazare), accentuations pesantes et noirâtres des coups de brosse 
négligents et lachés dans les parties ombrées. Avec cela, des atti- 
tudes fermes et dramatiques, sinon beaucoup de sensibilité, dans les 
Saintes Femmes, les deux saints Jean, le Baptiste et l'Évangéliste, 
le saint Denis (cf. encore le Saint Mitre). Le tableau fut peint à 
Paris; le beau panorama, à gauche, de la tour de Nesle et du chateau 
du Louvre, ne permet guère d'en douter; mais le roi saint Louis, 
dont la tête semble faite de chic d’après quelque portrait de Louis XI 
encore jeune, et surtout l’étonnant Charlemagne, avec sa toison 
débordante et ébouriffée et sa barbe plus broussailleüse que fleurie, 
sa mitre pointue, sa tunique et son manteau surchargés de clin- 
quant, ne se rattachent guère aux traditions parisiennes. Cet empe- 
reur cabotin doit avoir l’accent provençal ; il sent un peu Jail. 

Le tableau bien connu du musée du Louvre (provenant de Saint- 
Germain-des-Prés), avec la vue, aussi, du Louvre, celle de Saint- 
Germain-des-Prés et de Montmartre', qu'on a juxtaposé, présente, 
au contraire, des caractères fort différents. C’est louvrage d’un maitre 
français, soit de Paris même, soit de la région centrale. L'attribution 
à Petrus Christus ou à l’école de van Eyck semble insoutenable. D’une 
part, le travail est postérieur, de l’extrême fin du xv° siècle, car les 
attitudes, les ajustements, les colorations y révèlent la connaissance 
d’Antonello, des Bellini, d’autres Vénitiens. D’autre part, l’admi- 
rable mise en scène, si naturellement, si clairement disposée et 
concentrée, des sept personnages, qui tous, suivant les exigences 
de nos habitudes intellectuelles, jouent un rôle effectif dans cet 
épisode pathétique de la Passion, et l’extraordinaire émotion, sans 
banalité comme sans emphase, qui s'exprime, avec noblesse ou ten- 
dresse, dans toutes leurs attitudes et leurs physionomies, contrastent 
singulièrement avec l'insensibilité des figures de Christus oulecharme, 
un peu monotone, des brillantes, mais froides images de Bruges. Il 
y a done, là encore, un nom de maitre à trouver, un nom qui nous 
fera honneur. Cette Mise au tombeau touche déjà à l’art du xvi’ siècle. 
Un souffle d'Italie, un souffle auroral et printanier, tout frais 
encore, y fait épanouir plus librement, sur son terroir, avec des par- 
fums nouveaux, la fleur française, sans altérer en rien sa grâce 
franche et vive. 


1. V. reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p, 379. 
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Du même temps, ou à peu près, datent, sans doute, trois autres 
chefs-d’ceuvre de l’école méridionale où passe le même souffle, avec 
plus d’effet encore, parce qu'il vient de plus près. Les Trois Marie 
en prière devant le corps du Christ, déjà exposées à Bruges’, sont 


SAINT MICHEL, ÉCOLE PROVENCÇALE, VERS 1500 


(Musée Calvet, Avignon.) 


toujours attribuées par son propriétaire actuel, M. le baron d’Albenas, 
à Antonello de Messine, comme elles l'étaient déjà par son oncle, le 
savant et perspicace Renouvier, à qui nous devons le beau tableau de 


4. V. reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1902, €. IT, p.491. 
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Gérard de Haarlem passé de la méme collection dans le musée du 
Louvre. L’attribution s’appuie sur les postures des crucifiés, semblables 
à celles du Calvaire d’Anvers (mais qu'on retrouve souvent ailleurs), 
sur la fermeté du style, la beauté de l’éclairage. On ne saurait nier, 
en effet, certains rapports avec des œuvres flamandes et vénitiennes, 
mais c'est le cas d’un grand nombre de peintures contemporaines, 
notamment dans les régions provencales et piémontaises. Jusqu’a 
preuve contraire et décisive, l'architecture, franchement gothique et 
flamboyante, du clocher et de la chapelle voisine, celle des fortifica- 
tions délabrées qui les entourent, le type, l'habillement, la physio- 
nomie, la facture, délicate et minutieuse, du vieux donateur agenouillé 
nous font croire à une origine de provinces alpestres. La pièce, d’ail- 
leurs, malgré quelque usure, est admirable, autant-par lès attitudes 
grandioses des pleureuses accablées que par la splendeur intense du 
crépuscule empourpré qui enveloppe, apaise, endort leurs saintes 
douleurs dans une caresse profonde de chaleur recueillie et de 
lumière divine. 

Quelle tranquillité, quel silence encore dans la cour, au loin dé- 
serte, de ce manoir féodal où, sous un porche, |’Enfant Jésus, assis 
sur un coussin, une main sur le globe, l’autre dressée, semble faire 
déjà un petit sermon! Pour l’adorer, s’agenouillent, d’un côté, une 
Vierge provençale, moins naïve, plus distinguée, presque élégante, 
aux cheveux enrubannés, et, de l’autre côté, un bon chevalier, por- 
tant une cuirasse éclatante et un jupon de velours galonné d'or. 
Derrière celui-ci s’avance un évèque, au visage sanguin, superbement 
chargé d’une dalmatique en brocart à ramages et d’orfèvreries pré- 
cieuses sur la poitrine et aux doigts, qui soulève, avec respect, sa 
mitre, par un geste humble et gauche, rappelant celui du guerrier 
saint Georges, à Bruges, soulevant son casque dans la même circon- 
stance, derrière le chanoine G. van der Paele. Que l’auteur de ce 
tableau L’ Enfant Jésus adoré par la Vierge, un chevalier et un évêque ait 
vu des van Eyck, des peintres lombards, des Giorgione peut-être, qui 
en douterait ? Mais, s'il a beaucoup vu, comme il a bien et librement 
compris! Comme il s’est poétiquement assimilé, au Nord et au 
Midi, ce qui pouvait lui convenir! Comme, en fait, il est original et 
personnel et sans aucun rapport, d’ailleurs, avec Gérard de Haarlem 
sous le nom duquel, sur l'affirmation aussi péremptoire qu’aventu- 
reuse donnée par Waagen, on l’exposait au musée d'Avignon! C’est 
du même et riche musée que vient aussi ce délicieux panneau 
à deux faces : le Saint Michel et l’'Annonciation. Ce saint Michel 
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se profile toujours, comme ses frères ainés des x1v° et xv° siècles, si 
nombreux chez nous, sur un fond isolant de riche tenture; c’est la 
même vigueur leste el mâle, la même vivacité d’attitude victorieuse 
et de geste menaçant que dans nos vieux bois, pierres, marbres ou 
enluminures, mais le beau prince, le prince charmant, s’est encore 
assoupli, affiné, modernisé, au contact des cours italiennes. Son 
équipement est d’un bon armurier lombard, ses longs cheveux, 


L'ENFANT JÉSUS ADORÉ PAR LA VIERGE, UN CHEVALIER ET UN ÉVÊQUE 


ÉCOLE PROVENCALE, XV° SIÈCLE 


(Musée Calvet, Avignon.) 


bouclés et soyeux, et sa physionomie aristocratique révèlent 
sa parenté avec les sveltes adolescents, mondains et tendres, au 
sourire féminin, de Florence et de Milan. Ce n’est plus seulement 
l'Italie qui nous gagne, c’est nous qui allons la chercher, avec et 
après les Flamands qui déjà s’y sont enivrés et qui s’y enivreront, 
par la suite, autant que nous, sous le charme délicieux, mais per- 
fide, d’une irrésistible beauté. 


GEORGES LAFENESTRE 


(La suite prochainement.) 


XXXII. — 3° PÉRIODE. il 
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‘est une des anecdotes célèbres de l’histoire de l’Impression- 
nisme que ce voyage à Londres effectué vers l’époque des dé- 
buts, en pleine jeunesse d'art, par Claude Monet et Camille 

Pissarro, leur saisissement devant le prestige exact et féerique de 
Turner, l'emprise sur eux de la ville énorme et de son cielde suie et 
de nacre, irisé par tant de variations atmosphériques, engrisé par tant 
de fumées, dont le dais au-dessus des cheminées d’usines et des toits 
de cottages est sans cesse modifié, éloigné, rapproché, assombri, 
diapré, — couvercle sombre, halo vaporeux, tendelet lâche et mou- 
vant, — par ce brouillard dense ou clarteux, où sans cesse le vent 
agite, développe ou rabat des manteaux versicolores de poussière 
brune ou de soleil rose.’ 

Camille Pissarro, quand il revint à Londres, s’y choisit un 
domaine. Aux rues bigarrées, clignotantes, haletantes, aux groupes 
populaires sordides et florés, au cours fumeux et sourd des passants, 
il préféra les parcs de lumière et de repos..Il adopta des heures, 
d'accord avec son tempérament large et tranquille, non point celles 
des défilés rythmiques et coquets de ladies qui ressemblent aux 
portraits célèbres, mais une heure malinale, tiède à la fois et fri- 
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leuse, de lumière chaste et sereine, rose tendre, vert tendre, opa- 
line. Il peignit l’allure paresseuse du soleil grèle sur les arbres et 
sur les pelouses molles et drues, se bornant à silhouetter les person- 
nages en tache dans l’ensemble quasi-panoramique. 

Claude Monet s’est plu, lui, à un décor où la lumière puisse 
librement régner sans qu'aucun épisode vienne distraire le spectateur 
des féeries qu'elle joue avec ses partenaires, les brouillards et les 
fumées, qu’elle va refléter dans les masses d’eau de la Tamise et 
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qu'elle réfracte sur les piles des ponts et sur les pierres des monu- 
ments. C’est un jeu d’apparences de gemmes et de bouquets, de 
fantasmagories perpétuellement changeantes, où les tons se nuan- 
cent, varient, glissent, se muent, dans l’effleurement du brouillard 
sur les eaux ou ses floconneuses retraites vers les tours des palais et 
des usines et vers les nuées. 

Claude Monet a noté des minutes rares, peut-être uniques, si 
parées de beauté, de diversité, de luxe, qu'elles peuvent un instant 
sembler irréelles comme le domaine de la reine Mab, que devant 
cette pyrotechnie d’or, de rose rose, de rose rouge, de rose pointé de 
rouge, de pourpre, de vert de pré, de vert doré ou profondément 
bleuâtre, on pourrait songer un instant à croire ces visions établies 
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plutôt sur un principe d’ornementation polychrome, que dues à 
une obéissance absolue a Ja nature, que ce sont la des harmonies 
sur un thème fourni à l'instant de l’esquisse par les graces dé l’heure 
etses alliances de couleurs, harmonies exécutées non par un virtuose, 
mais par un maître symphoniste doué d’une sensibilité profonde et 
d’une imagination infiniment fraîche, vivace et inventive. Il n’en 
est rien. Ce sont des tableaux élaborés d’après des notations exactes; 
c'est une lutte avec la déroutante mobilité de l’atmosphère, avec le 
protéisme du jour laissant tomber à tout instant dans la mort du 
temps de nouvelles parures et des voiles de reflets. 

S'il est vrai que Turner aima juxtaposer certains Turner à cer- 
tains Claude Lorrain, on concevrait qu'on placat certains Monet à 
côté de certains Turner. Ce serait comparer deux aboutissements, 
rapprocher deux dates de l’Impressionnisme, ou plutôt — car les 
appellations d’école sont décevantes et « Impressionnisme » ne 
signifie que par les traînes des échos que ce mot évoque (englobant la 
présence d'influences de Vermeer, d’Ingres, de Delacroix, de Corot, 
de Turner et des nouveautés de paysage, en même temps que l’étude 
neuve de la rue et des villes), ce serait rapprocher deux dates d’une 
histoire de la sensibilité visuelle. 

La beauté profonde et étudiée de ces vues de la Tamise répond 
aux objections élevées contre les paysagistes de l’Impressionnisme 
pour la rapidité de leur labeur et la prestesse évocatrice de leurs 
études. C'est dans son empressement à fixer la minute exceptionnelle, 
à saisir Pan par une boucle de sa toison et l'arrêter un instant dans 
sa fuite, et par la création de moyens cursifs de traduction parfaite, 
que Claude Monet est arrivé à donner des ensembles si harmoniques, 
où aucun détail d'analyse n’est oublié, où tous les voisinages et les 
passages des tons, sont, d'une touche, représentés. À aucun mo- 
ment, d’ailleurs, les Impressionnistes ne se sont bornés à des études. 
Il suffit de rappeler les portraits étudiés de Manet, les Cueillettes 
de pommes de Pissarro, le Portrait de M”’ Charpentier de Renoir. 
La technique pointilliste fut créée pour les besoins de grands tableaux 
décoratifs. 

C'est en accentuant sa tendance de portraitiste à l’achevé, au 
synthétique que conclut Renoir, en sa seconde manière, essayant 
de fondre et de cerner les nuances, de combiner la sensibilité du 
moderne et la précision de contours des Primitifs. 

Les séries de Monet, ses Antibe, ses Nénuphars, ses Peupliers, ses 
Cathédrales, conçues dans un système de notations parallèles figurant 
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en une suite d’ceuvres tous les jeux de la Jumiére sur un point donné, 
décrivant l’histoire d’un jour depuis son aube, jusqu’à son évanes- 
cence en poudre d’or et de feu, ces séries sont le couronnement d’un 
travail antérieur. Parmi ces Vues de la Tamise, des études de brouillard 
rappellent impérieusement le souvenir d'anciens tableaux de Monet 
où Varangeville apparaissait, fluide, dans la brume de l’aube, comme 
de ceux où des eaux rosissaient, en des matins de dégels fleuris 
de mille nuances pâles. 

Il n’y a point, à cette exposition de Claude Monet, apport d’une 


WATERLOO BRIDGE, A LONDRES, PAR M. CLAUDE MONET 


nouveauté de sa technique, mais aboutissement. M. Roger Marx a 
déjà signalé chez Claude Monet, cette affirmation finale de la 
synthèse, produit obligé du labeur des années où prédominent ses 
notations. 


Trois thèmes ont servi à Claude Monet pour ses vues de la 
Tamise : le pont de Charing-Cross, le pont de Waterloo, le Parle- 
ment. 

Ce Parlement se présente comme avec des densités différentes. 
Le voici‘ -dans le coucher du soleil, avec des apparences d’énorme: 


1. N° 27 du catalogue. 
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futaie verte; ses clochetons indéterminés semblent des feuillures; 
d’épais nuages violets, verts, bleus, striés de pourpre et de sang, 
roulent sur une eau calme reflétant complétement le palais et le 
ciel, en une paix et une solitude de béguinage'. Puis le voici, comme 
tout tissé de brume violette, avec un immense recul de la forét des 
tours d’usines, et c’est ici comme un palais de Thulé, comme un 
temple du silence, comme une évocation mystique, que découpe, 
grâce à la magie de l’heure, dans la ville sonore et brutale, l’art 
exact de Claude Monet. Des eaux qui roulent lourdes au pied de 
Westminster évoquent cette figuration de l’eau par les légendes du 
Nord, des Nixes au manteau vert, dont les mains jouent d’une 
harpe d'argent, et ces eaux de Monet ont ce manteau d’émeraude 
s'apaisant en floches d'argent animées de reflets de prisme. A l’un 
de ces Soleils couchants, l'astre demeurera visible disque lourd d’où 
filtrent les plus fines variations de couleur; ailleurs? il s’est épandu 
soufré,gomorrhéen, en des nuées violettes, purpurines, orangées, et 
ses reflets clapotent en une eau lourde, rose, bleue, verte, avec des 
micas roses sans cesse ensanglantés d’un point rouge. Une trouée 
du soleil dans le brouillard * allume un floconnement d’air et d’eau, 
fondus, virant dans un rythme unique, où l’astre fuse, allumant à 
chaque surface, à chaque miroitement de ces limbes lumineux, 
comme une infinité de lampes toutes variées et tamisées par des 
enveloppes légères et nuancées infiniment. 

Le pont de Waterloo, sous des ciels d'humeur diverse, charrie 
un flot de voitures; un ruissellement de féerie se précipite sous 
l'ombre violette des arches, et des touches de soleil allument aux 
vitrages d’une tour usiniére, un phare dans les fumées légères. 

Cette foule, ces eaux, ce fond de maisons et de tuyaux d'usines 
sont sans cesse variés. Ici, l’eau s’alanguit, là elle se précipite, 
comme truellée; là elle est huileuse et douce, caressante avec de 
petits panaches frisant au bout des vaguettes; elle apparaît comme 
déchirée par un râteau puissant qui en fait éclater des pierreries, 
ou dans le rabattement de la lumière sur le fleuve, par le mur 
ouateux et diapré du brouillard, ses flots vont lentement, en cor- 
tège, en crêtes lentes semées de bouquets. 

A un Temps gris*, une fumée violette arrive d’un invisible bateau 


1. N° 33 du catalogue. 
2. N° 25 du catalogue. 
3. N° 35 du catalogue. 
4. N° 16 du catalogue. 


imp Ch, Wittriana 


VOILE 


SOMsS i 


VAP WRT, O12 BRD GB, 


Gazewe des Beaux-Arts 


L’EXPOSITION CLAUDE MONET 87 


mourir aux arches grises et bleues du pont, sur lequel la cohue 
précipitée des omnibus prend vers l’orée lointaine, sur la rive, 
un aspect d’écrasis de foule, presque de rumeur, de brouhaha qui 
va se fondre comme en un gouffre sous les barres nettes et violentes 
des fumées du travail'. Aux heures de soleil, la course des voitures, 
prend des airs de fête; elles passent roses et rouges, éclatantes, 
quasi-dorées, tandis que la Tamise semble un lac enflammé sous un 
ennuagement bleu léger et vert pâle, ou qu’elle semble se gonfler 


dans son manteau d’opacité brochée de lueurs? comme dans cette 
| 


LE PONT DE CHARING-CROSS, A LONDRES, PAR M. CLAUDE MONET 


vision” que nous donne d'une si belle fidélité, rendant tout le charme 
de l’eau et sa mobilité lente, la reproduction du maître-graveur 
Waltner. Ici, cette file de voitures semble jetée sur le pont comme 
sur une table un long collier de pierreries dissemblables de couleur 
et de relief, mais toutes réveillées par la lumière. A un Soleil dans 
le brouillard‘ le pont s'endort dans un bleuissement profond où 
viennent se fondre de longs reflets verdâtres. Un rayon pourpré, 
égaré, sulfureux, traîne en couleur de Styx et s'endort sous une 
arche où sa lueur semble charbonner, et, pour compléter cet aspect 


1. N° 44 du catalogue. 
2. N° 23 du catalogue. 
3. N° 48 du catalogue. 
4. N° 45 du catalogue. 
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de soir lugubre et de Phlégéthon, une barque glisse ou se dresse 
comme une ombre violâtre, et involontairement, devant ce décor 
que des toiles voisines donnent si brillant, si souple en irisations 
claires, tout vibrant d’élincelles lumineuses, de paillettes dorées et 
qui, en cette image, va se fondre dans les bleuités sombrées cou- 
leur de crépuscule, on songe aux vers de Baudelaire, au paysage de 
Recueillement vespéral des choses et des âmes dans la ville où il 
fait voir 
... Le soleil moribond s’endormir sous une arche, 

et dégage, pour l’aimée, la plastique de ces bruissements lointains 
vers celte paix silencieuse, 


Et comme un long linceul trainant à l'Orient 
Entends, ma chère, entends, la douce Nuit qui marche. 

La série du pont de Charing-Cross est la plus courte. Le motif 
en est donné en une vision légère du fleuve! où l’on dirait voir pas- 
ser légèrement, mobiles et brèves, des teintes fragiles d’aube ; l’eau 
est comme un miroir sur lequel des buées d’ombre se chasseraient et 
se succéderaient, fragiles et lentes harmonies, si l’on peut dire, à la 
Schumann ou à la Fauré; des trains viennent, dont les fumées grises 
se violacent à mesure qu'elles montent vers le ciel et s’épanouissent 
en écharpe lourde, puis poudroyante. Le brouillard, à d’autres facettes 
de la symphonie, estompe une partie du pont, le mange, mord sur le 
reflet vert qui, comme une barre rigide, tranche les eaux’. Ici les piliers 
du pont jettent une ombre diffuse etcomme de larges feuilles mobiles 
et tremblantes sur l’eau verte, et le plus beau des huit tableaux qui 
disent cette splendeur du pont de Charing-Cross, c’est celui qui 
semble le plus irréel, où, le décor s'étant élargi jusqu’à la vision 
d’un autre pont lointain, celui-là désert dans un ciel qui semble en 
joie, l’eau partout scintille, au-dessous de la contorsion épaisse des 
fumées en moutonnements de toisons violettes, scintille en éclats de 
gloire, en saillies roses, orangées, dans une simultanéité d’éclairs qui 
parcourent toute la vision de brume féerique et semble courir vers 
la mer dans un rythme de corlége en fête et un bruissement innom- 


brable de perles lumineuses. 
GUSTAVE KAHN 
1. N° 4 du catalogue. 
2. N° 8 du catalogue. 
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LE PORTRAITISTE AVED 


ET CHARDIN PORTRAITISTE 


(PREMIER ARTICLE) 


oures les fois qu’une figure de l’époque de Louis XV se présente 
sur une toile anonyme avec une surprenante fermeté de modelé, 
une belle intrépidité de pinceau, une savoureuse richesse d’em- 
pâtement, voire sous une chaude atmosphère, quelque chose de rem- 
branesque dans la qualité des tons assourdis, — par impossibilité de 
mettre un autre nom vraisemblable d'artiste sur cette facture par- 
ticulière, l’œuvre, après élimination, est rangée sous celui de 
Chardin; c’est la règle. Et il s'ensuit que ces peintures s’offrent 
à peu près les seules que le maître n'ait pas signées, lui qui ne 
négligeait même pas de le faire sur de simples études comme la 
petite Fontaine de cuivre de la salle La Caze. On oublie son camarade 
Aved, lequel semble, au contraire, avoir rarement pris soin d’in- 
scrire son nom sur ses ouvrages ; on ne songe pas qu'une bonne part de 
l'estime dont jouissait cet artiste.en son temps s’adressait justement 
aux qualités-de solidité et d’abondance picturales qui nous séduisent 
dans ces portraits. 

Aved était, d’ailleurs, demeuré dans l’ombre Jusqu'ici. On le 
connaissait vaguement pour avoir été l’ami de Chardin, le com- 
pagnon de presque toute sa vie; et on ne le jugeait guère que sur 
une peinture du Louvre, distinguée, mais un peu froide, représentant 
le père de Mirabeau. 
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Il y a quelques années, un passage d’une relation sur le Salon 
de 1741, Lettre à M. de Poiresson-Chamarande, lieutenant général 
au bailliage et siège présidial de Chaumont en Bassigny, révéla à 
M. Maurice Tourneux! une œuvre caractéristique de ce peintre dans 
un portrait de femme non signé, qui, sous la dénomination fantai- 
siste de « Me Geoffrin, par Chardin », est admiré de tous les visi- 
teurs du musée de Montpellier. Le passage donnait, d’une peinture 
d’Aved figurant Me Crozat, l'épouse du richissime banquier et col- 
lectionneur, à son métier à tapisser, un signalement détaillé qui se 
trouvait correspondre à la lettre à la prétendue image de M"° Geof- 
frin. La fausseté de cette identification sautait, d’ailleurs, depuis 
longtemps aux yeux de tous; de même que l'attribution à Chardin 
paraissait aux connaisseurs des plus incertaines. On avait même 
émis le nom de Louis Tocqué ou de Louis-Michel Vanloo comme celui 
de l’auteur probable. Peut-être, comme nous le verrons, la primitive 
attribution renfermait-elle du moins une petite part de vérité. La 
méprise, en tout cas, élait flatteuse pour le talent d’Aved, et faisait 
désirer de mieux connaître cet artiste. 


André-Joseph Camellot Aved* naquit à Douai, le 12 janvier 1702. 
I] était encore tout enfant lorsqu'il perdit son père, établi médecin 
dans cette ville. Un de ses parents se chargea de son éducation : son 
oncle ou son beau-frère, qui l’emmena avec sa mère à Amsterdam, 
où il occupait le grade de capitaine aux gardes hollandaises’. I] avait 
pensé d’abord faire du jeune garcon un soldat comme lui. Mais des 
estampes de Bernard Picart, artiste parisien installé dans la même 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. I, p. 471. 

2. Références bibliographiques : Archives du Nord de la France, Valen- 
ciennes, 1851, 3° série, tome II : notice par M. Dineux; — Catalogue raisonné des 
tableaux d'Italie, des Flandres, etc., du cabinet de M. Aved, par Remy. Paris, 1756 
(ce catalogue est précédé d'une préface qui, selon Mariette, aurait été rédigée 
par le fils du peintre, avocat au Parlement); — Nécrologe, année 1707 : article 
de M. Castillon; — Galerie Douaisienne : article par Duthilleul; — Dussieux : 
Artistes français à l'étranger, édition de 1833; — Mariette, Abecedario ; — Bellier 
de la Chavignerie, Dictionnaire des artistes francais; — Dictionnaire de Jal. 

3. Les biographes laissent à entendre que l’enfant ne tarda pas à perdre aussi 
sa mère ; mais l’acte de mariage d’Aved établit nettement qu’elle s’en alla prendre 
un second époux à Amsterdam; le peintre y est en effet déclaré « fils de... et de 


Marie-Agnès Havet, à présent femme de Noël-Isaac Bisson, demeurant à 
Amsterdam ». Ù 
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ville, étant tombées sous les yeux d’Aved, celui-ci se mit à les 
examiner et à en rechercher d’autres avec une curiosité surprenante 


PORTRAIT D'AVED PAR LUI-MÈME (1727) 
GRAVÉ PAR BENOIT 


pour son âge; son idée fut dès lors bien arrêtée de devenir peintre. 
Justement, en vue de lui faire acquérir quelques solides notions d'art 
graphique, son parent le fit entrer chez Bernard Picart lui-même. 
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L'élève fit tout de suite preuve de telles dispositions, que le maitre 
l'encouragea vivement à poursuivre ses goûts. Au bout de quelques 
années, le jeune apprenti savait déjà son métier. Il se mit-alors à 
visiter avidement les collections des Flandres et des Pays-Bas, prélu- 
dant ainsi, dès avant son départ pour Paris, où, poussé sans doute 
par Bernard Picart, il lui pressait d'aller perfectionner son éduca- 
tion, à cette science sûre de la facture des grands maîtres qui fit de 
lui un des amateurs les plus éclairés de son temps. 

Aved était donc tout pénétré de l’art substantiel des artistes du 
Nord quand il s'installa à Paris, en l’année 1721. En France d’ail- 
leurs, et principalement dans le portrait, on délaissait depuis peu 
les interprétations idéalistes des Italiens pour revenir à la facture 
plus réaliste des Flamands. Largillière, dont le talent s'était formé à 
Anvers même, étonnait par l'éclat de ses étoffes et la belle franchise 
de ses carnations; les Coypel, malgré le séjour prolongé des uns et 
des autres en Italie, brossaient des morceaux d’une virulence toute 
flamande. Voulant se spécialiser dans le portrait, il restait donc 
surtout an jeune peintre à se familiariser avec le ton d'élégance du 
temps. Il entra, dans cette intention, chez un des portraitistes les 
plus achalandés, Alexis-Simon Belle, peintre attitré à la fois des 
trois cours de France, d'Angleterre et de Pologne. 

Du coup, voici le nouvel arrivé introduit dans toute une jeune 
société d'artistes d'avenir : au mariage en secondes noces de son 
récent maître, le 8 janvier 1722, avec Marie-Nicole Horthemels, son 
nom, mentionné sur l'acte d’état civil parmi les noms des personnes 
présentes, figure à côté de ceux du graveur Nicolas Tardieu, de 
l’orfèvre Germain et du dessinateur C.-N. Cochin‘. Lui-méme, à 
quelque temps de là, imite l’exemple de son professeur; il épouse 
une personne d’une trentaine d'années, de forte corpulence, Anne- 
Charlotte Gauthier de Loiserolle, fille d’un officier au régiment 
de Rouergue. Une gravure ovale de Benoit, d’après un portrait 
du peintre par lui-même, nous le fait voir à cette époque jeune 
homme élégant, à fin visage, faisant parade d’une abondante et 
soyeuse chevelure qui lui tombe en un nœud coquet sur l’épaule. 
Nous connaissons aussi une image de sa femme par le graveur Balé- 
chou, son ami; c’est la copie du portrait qu’il envoya au Salon 
de 1740; elle met en présence d’une femme d’un âge déjà mûr, aux 


1. Notice sur les Tardieu, les Cochin et les Belle, graveurs et peintres, par 


Alexandre Tardieu, publiée dans les Archives de l’art français (1855-56), tome IV, 
p. 62. 
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traits épais suivis d’un double menton, empruntant seulement 
un peu d’air de jeunesse à quelques perles qui jouent dans ses che- 


PORTRAIT D'ANNE-CHARLOTTE GAUTHIER DE LOISEROLLE, 


FEMME DAVED, PAR AVED 
GRAVÉ PAR BALÉCHOU 


veux. Certes l’image n’a été aucunement flattée. Rembrandt pei- 
gnait ainsi Saskia son épouse. Justement, quelques morceaux du mai- 
tre, dont un portrait de femme, sont mentionnés dans l'inventaire 
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qui fut dressé de la collection du peintre après sa mort. Cet accent de 
sincérité réaliste qui frappe dans la gravure de Baléchou, cette 
parure de perles scintillantes dans l’ombre..., l'exemple de Rem- 
brandt pourrait bien y avoir été pour quelque chose”. 

Une de ses plus agréables productions est le portrait qu’il fit de 
sa belle-sœur, M'e de Loiserolle, en la représentant assise, à demi 
décolletée, coiffée d’un chapeau plat à larges bords, à longues 
brides dénouées, et occupée à faire tourner un petit rouet sur ses 
genoux. Le souvenir nous en a été conservé dans une planche, éga- 
lement de Baléchou, d’une particulière énergie de burin. 

Ce portrait, attestant, comme le dit le quatrain inscrit au bas 
de la gravure : « Loisirs mis à profit, mœurs douces, cœursincère... » 
évoque bien l'entourage de paisible intimité où s’écoulait l'existence 
d’Aved. Sa femme lui avait donné quatre enfants, tous garcons, dont 
Jal a retrouvé, dans les archives de Saint-Sulpice, les actes de bap- 
téme, mais dont deux ne semblent pas avoir vécu, car les biographes 
ne font mention que de deux fils: l’un qui fut avocat au Parlement, 
se fit un nom et eut d'importantes affaires à plaider ?, l’autre qui 
acheta la charge de maître des Eaux et Forêts de Chaumont en Bas- 
signy. L'intérêt d'un de ces baptistaires est de nous révéler les hautes 
relations qu’Aved s’attira dès les premières années de son installa- 
tion à Paris. Au baptème de son premier enfant figurait en effet 
en qualité de parrain « très haut et très puissant seigneur, Charles 
François de Vintimille, des comtes de Marseille, comte de Luc, etc. »; 
la marraine avait nom « très haute et très puissante dame Claire- 
Marie, née princesse de Ligne, épouse de Louis-Joseph de La Garde, 
marquis de Chambonas... etc. ». Le comte de Luc, alors très vieux, 
était le père d’un certain jeune courtisan qui se dévoua à couvrir une 
des paternités de Louis XV en acceptant d’épouser la seconde de ces 
belles demoiselles de Nesle qui, l’une après l’autre, se virent élevées 
au rang de maîtresses du roi. Au Salon de 1753, Aved exposait un 
portrait en tenue guerrière de ce brillant héros, à qui son dévoue- 
ment n'avait pas tardé à valoir le grade de maréchal de camp. 

Aved, qui habitait rue de Bourbon, en face du couvent des 
Théatins, vivait au milieu des siens « aimé et respecté, disent ses 
hiographes,... homme de belle et heureuse physionomie,... d’esprit 
orné, agréable dans la conversation,... de caractère noble, généreux, 


1. Au Salon de 1765 figurait un buste de M™ Aved, par Pajou. 
2. Une, entre autres, contre le maréchal duc de Richelieu, qui fit un certain 
bruit. (Mémoires secrets de Bachaumont, 6 juillet 1778, t. XII.) 
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compatissant... ». Sa femme lui avait assuré une certaine aisance. 
Lors de sa réception à l’Académie, il n’avait pas été dispensé de 
payer le droit pécunier; et c'était presque une exception, car l’assem- 


PORTRAIT DE Me DE LOISEROLLE, BELLE-SŒUR D'AVED 


PAR AVED 
€ GRAVÉ PAR BALÉCHOU 


blée en accordait assez facilement la remise: elle finit même, 
en 1745, par l’abolir définitivement. Il pouvait aussi satisfaire à des 
goûx coûteux de collectionneur. Il en était arrivé à posséder un des 
cabinets les plus remarquables de son temps. Son renom d’amateur 
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contrebalançait même sa réputation de portraitiste, au point d’in- 
spirer à Grimm ce résumé certainement injuste de sa carrière : « Aved 
aimait plus le métier de brocanteur que celui de peintre; il connais- 
sait bien les vieux tableaux et savait en faire un trafic d’une facon 
très avantageuse pour lui. » 

Dans ses années de début, il n'avait pas tardé à se lier avec 
d’autres jeunes peiutres de sa génération, avec Chardin, puis avec 
Carle Vanloo, Boucher, Dumont le Romain, ce dernier qu’il avait 
connu dans l'atelier de Belle. Tous le précédèrent ou le suivirent 
de près à l’Académie. Il y fut agréé le 26 mai 1731 et titularisé le 
27 novembre 1734, sur la présentation des portraits de Jean-Francois 
de Troy (actuellement au musée du Louvre) et de Pierre-Jacques Cazas 
(à École des Beaux-Arts). Au bout de dix ans, il prénait au rang de 
conseiller la place du vieux portraitiste Pierre Gobert, décédé. On 
le voit exposer à presque tous les Salons à partir de 1737; puis, 
subitement, après celui de 1759, il cesse tout envoi, sans qu’on en 
sache la raison. Il vécut cependant sept années encore, et fut emporté 
par une attaque de paralysie, le 4 mars 1766. Il était âgé de 


soixante-quatre ans. 


La toile qui le mit définitivement en faveur fut le portrait officiel 
qu'il exécuta en 1742 de l’envoyé ottoman Said Pacha Beglier bey. 
C'était la seconde fois que ce personnage se trouvait à Paris: il y 
était déjà venu avec son père Méhémet-Effendi, au printemps de 1721, 
lors de cette pompeuse ambassade dont l’arrivée devant la terrasse des 
Tuileries avait été si brillamment reproduite dans le tableau de Charles 
Parrocel, avec tout son pittoresque de costumes et de harnachements. 
Le cérémonial de l'entrée s'était donné cette fois-ci à la porte Saint- 
Antoine, et la badauderie parisienne, au dire de l'avocat Barbier, 
ne s'était pas montrée moins indiscrète qu’en l’année 1721. A 
l'hôtel des Ambassadeurs, rue de Tournon, ce fut une succession 
ininterrompue de visiteurs avides d'examiner de près ce pacha que 
que l’on disait à trois queues, et, à ce titre, menant un train de mai- 
son bien supérieur à celui d'un pacha ordinaire. Aved fut appelé à 
peindre son portrait concurremment avec Quentin La Tour’. Des deux 
tableaux, ce fut probablement celui du pastelliste qui fut emporté 


1. Mercure de France, juin 1742. 


LE PORTRAITISTE AVED ET CHARDIN PORTRAITISTE 97 


en Turquie; la peinture à l’huile d’Aved alla orner la salle des 
Gardes du nouveau chateau de Choisy; depuis, elle fut transférée 
à Versailles, où elle se trouve encore actuellement, C'est un 
morceau d’une application un peu froide, d’une facture un peu 
pesante, mais d’une belle solidité de pate, où le peintre, suivant sa 
particulière habitude, a prodigué les accessoires, mais en les accu- 
sant avec fermeté, sans rien laisser dans leur exécution à «à peu 
près », au conventionnel. A la suite de cet ouvrage, qui lui valut, 
dit-on, les éloges du public et de ses confréres, le roi lui commanda 
son propre portrait, qui ne figura à aucune exposition et dont ona 
perdu la trace. 

Son œuvre compte un certain nombre de toiles de ce caractère 
officiel : de hauts fonctionnaires, beaucoup de gens de robe, 
M. Polinchove, premier président du Parlement de Flandre séant à 
Douai (Salon de 1741, gravure de Mellini) ; le président Layé, du Parle- 
ment de Dijon (Salon de 1759) ; M. de Calonne, le futur ministre de 
Louis XVI,à vingt-trois ans(Salon de 1757),compatriote d’Aved, «fils de 
M. le Procureur général au Parlement de Flandre », énonce le livret, 
fonction dans laquelle le fils devait un moment succéder au père; 
MM Poisson de la Chabeaussière (Salon de 1745), Rigoley de Juvigny 


(Salon de 1747), Gillet (Salon de 1757), avocats au Parlement,qui comp- 


taient parmi leurs confréres le fils ainé du peintre, etc. On remarque 
surtout toute une série de fiers personnages représentés en tenue guer- 
rière, la plupart en corset d’armes; notons ce même marquis de Mira- 
beau, père du tribun, qui s’était déjà fait peindre par Aved en 1743, 
dans sa bibliothèque, en un élégant négligé d'intérieur, jeune théo- 
ricien économiste, futur « Ami des hommes »,appuyé sur son ouvrage 
des Commentaires de Polybe, — cette fois-ci (Salon de 1757) armé, 
cuirassé, décoré de l’ordre de Saint-Louis rappelant les campagnes 
militaires de ses jeunes années, présenté sous ce jour d’infatuation 
nobiliaire qui atteignait, dit-on, chez lui à la monomanie. 

Deux grandes toiles, de ce genre d’apparat, firent époque dans la 
carrière du peintre : les images du stathouder Guillaume IV d'Orange 
et du maréchal de Clermont-Tonnerre. — Il n'avait pas cessé d’être en 
rapport avec Amsterdam, où s'était écoulée sa jeunesse en même temps 
que formé son talent. Il s’y rendait fréquemment pour visiter sa 
mère, qui s’y était remariée; il se tenait aussi au courant des ventes 
artistiques qui avaient lieu dans les diverses villes de Hollande; la 


4. Attique du Nord. 
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plus grande partie de son cabinet provenait de ces voyages, au cours 
desquels il s’était même rendu acquéreur de deux collections de 
renom. Ainsi il assurait en méme temps sa réputation dans un pays 
qu'il pouvait considérer comme sa seconde patrie. C’est probable- 
ment pendant un de ces voyages qu'il reçut la commande du portrait 
du stathouder. Il le représenta sur une toile de onze pieds de haut, 
conservée encore à Amsterdam, en habit de combat, se détachant 
sur un fond de marine où se déployait toute sa flotte. L'œuvre fut 
classée dans l'opinion du temps au nombre de ses meilleures pro- 
ductions; mais pour en obtenir le paiement, nous raconte Mariette, 
il dut subir mille tracasseries qui n’eurent point de fin et faisaient le 
sujet continuel de ses plaintes. — L'autre grande toile, le portrait 
du maréchal de Clermont-Tonnerre, était considérée comme son chef- 
d'œuvre. Malheureusement il ne nous en est même pas resté le sou- 
venir dans une estampe. Le tableau, exécuté en 1759, de mêmes 
dimensions que le précédent, avait fait partie de son dernier envoi 
aux Salons. Le maréchal, nous apprend Diderot, s'y tenait debout, 
à côté de sa tente, en bottines, avec la veste de buffle à petits pare- 
ments retroussés et le ceinturon de cuir. « Une belle chose, ajou- 
tait-il... Je voudrais que vous vissiez avec quelle vérité de couleur 
et quelle simplicité cela est fait! De près la figure paraît un peu 
longue; mais c’est un portrait, l’homme est peut-être ainsi. D’ail- 
leurs éloignez-vous, et ce défaut, si c’en est un, n’y sera plus. Il me 
fâche seulement qu’on soit si bien peigné dans un camp. Il y a là 
une perruque que van Dyck, je crois, aurait un peu ébouriffée. » 

Toutes les opinions du temps sur l’œuvre d’Aved en général 
confirment le jugement de Diderot. Elles s'accordent à reconnaître 
au peintre d’abord un talent rare pour saisir la ressemblance; nous 
verrons même à quel point ce talent leur paraît remarquable. Puis 
on vante la « vigueur de son coloris »; on parle de « ses beautés 
solides et vraies », de «ses riches empatements » ?. Ce qui frappe aussi 
beaucoup ses contemporains, c’est la « sincérité naïve », la « sim- 


4. La Font Saint-Yenne (Salon de 1746); — Baillet de Saint-Julien (Salon de 
1749); — Père Laugier (Salon de 1753); — Grimm. 

2. La Font Saint-Yenne (Salon de 1753); — Nécrologe, année 1767; — Préface 
du catalogue de la vente du cabinet d’Aved, 1756; — Mariette, Abecedario; 
— Baillet de Saint-Julien (Salon de 1748 et de 1749); — Caractères des peintres 
français, Salon de 1755 : « Il n’est point pour ces attitudes fières et recherchées 
qui le plus souvent sortent de la nature ou du moins empêchent de la reconnaître : 
une noble et élégante simplicité est plus de son goût... »; — Baillet de Saint- 
Julien: « admire la sincérité naïve des Aved. » 
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plicité » de son art. Il y a, en effet, de lui une série de portraits, de 
mise en scène plus intime, qui contraste avec l'agitation des étoffes 
et la superbe des attitudes communes aux toiles de Largillière et de 
Rigaud. La gravure nous en a laissé quelques interprétations où se 
sent la vigueur des originaux : £’Abbé Capperonier, professeur de 
langue grecque au collège Royal (gravé par Lépicié), Le Père de 
Lynières, confesseur du Roi, devant un prie-Dieu (gravé par Balé- 
chou), surtout le Jean-Baptiste Rousseau (gravé par Daullé et par 
Delvaux), qui compte pour une de ses œuvres principales. 

Le poète y est figuré à l’âge de 68 ans. « Il est assis de côté, 
le coude appuyé sur une table, tenant dans sa main quelques 
feuilles de papier... On juge par l'attitude et surtout par le carac- 
tère de la tête de tout l'esprit et de toute la facilité qu'ont le peintre 
et le modèle. C'est un visage rond, haut en couleur, et veiné admi- 
rablement. Tout le feu de ses ouvrages est dans ses yeux qu'il a plus 
petits que grands : il est à parier qu’il est dans un moment d’épi- 
gramme’. » 

Aved avait exécuté là l’effigie d’un ami pour qui son attachement 
était connu de tout le monde. Jean-Baptiste Rousseau, forcé vers la fin 
de 1738, la même année que ce tableau venait d’être exposé au Salon, 
de s’exiler à Bruxelles pour échapper à des poursuites au sujet d’un 
libelle dont il n’était d'ailleurs pas l’auteur, s'était, au cours de 
l'hiver, hasardé subrepticement à Paris; Aved lui avait donné l’hos- 
pitalité. Le poète, en reconnaissance, avait buriné un sonnet à son 
adresse, avec un soin tout particulier, s’y remettant même à deux 
fois pour plus de perfection, mais, à vrai dire, sans atteindre pour : 
cela à plus de relief : 

L'art te fit, cher Aved, un don bien précieux : 

Il Capprit le secret de surprendre les yeux 

Et de rendre le vrai jaloux de la peinture; 

Le pinceau de Timanthe est ce que tu lui dois; 

Mais le cceur que sans lui le forma la nature 

Est un présent plus rare et plus beau mille fois. 

Crest amsi qu'il jugeait l’ami. Voici comment, d’après une lettre 
à son correspondant habituel, Boutet de Monthery, il appréciait 
l'artiste : 
3 janvier 1740. 

« Vous me demandez mon sentiment sur Aved; c’est après tout 

le meilleur ami que j'aie, et sans flatterie je le crois pour le portrait 


1. Leltre à M” la Marquise de S. R. P. sur le Salon de 1738. 
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le meilleur peintre de France. Mais je n’oserais vous assurer la 
même chose pour l'historique. Quant aux attitudes, au bon goût des 
draperies, et aux autres perfections qui embellissent un portrait, je ne 
crois pas que vous puissiez aussi bien choisir ailleurs. Je ne doute 
pas même qu’appliqué comme je l’ai vu, pendant que je logeais chez 
lui, il n’ait ce qu’il faut pour réussir dans ses sujets d'histoire. Outre 
cela, il est aussi honnête homme qu’habile. » 

Et au même, au sujet du portrait de 1738, « dont le succès, 
disait-il, s'était répandu jusque sur lui » : «Il m'a exécuté en grand 
peintre qu'il est; mais il m’a pris aux premiers temps de ma conva- 
lescence, encore fatigué du voyage que je venais de faire aux fron- 
tières de l’autre monde. » 

Le musée de Versailles possède du même poète une autre 
représentation par Aved, mais sans le caractère et la fougue de la 
première, une image toute simple cette fois. Il ne faut pas la négli- 
ger cependant, c’est une pièce typique. On y voit l’élalage de cet 
empâtement auquel l'artiste dut quelques-uns de ses meilleurs 
morceaux, on y apprécie ces qualités de peintre que les contempo- 
rains admiraient, au Salon de 1753, dans le portrait du Père Mau- 
bert, théalin, « un de ses plus vigoureux" », et dans celui de M''°*** en 
laitière, donnant du lait à un petit enfant, dont le ton de la couleur 
était, paraît-il, admirable*. 

PROSPER DORBEC 


(La suite prochainement.) 


1. Observations sur le Salon de 1753. 

2. Sentiment Wun amateur sur les tableaux exposés au Salon de 1753. — 
Outre Jean-Baptiste Rousseau, Aved eut à peindre un certain nombre de let- 
trés ou savants de son temps : Louis Racine (gravé par Petit); Crébillon, l’au- 
teur tragique, dans son cabinet, « sur une grande toile, droit, immobile, sans 
action », écrit La Font Saint-Yenne, qui regrette « qu'à une imitation des traite 
si parfaite le peintre n’ait pas joint une action liée par un beau choix d’attituds 
à celle de la physionomie » (Salon de 1748; gravé, en buste seulement, par Duflos); 
Morand, de l’Académie royale des sciences, secrélaire perpétuel de celle de Chi- 
rurgie, chevalier de l'Ordre Saint-Michel « décoré du grand cordon, très apparent, 
de cet ordre », « d’une perfection de ressemblance trouvée par tout le monde... 
en perruque blanche, tranchant sur le fond, mais d’une dureté de coloris qui 
n'avait pas réussi à saisir la grâce du modèle » (Salon de 1753; non gravé); le 
poète librettiste Roy, portrait rangé par Grimm au nombre des meilleures pro- 
ductions de l'artiste (non gravé, ne figure pas aux Salons); enfin la M™° de Tencin 
du musée de Valenciennes, sans que l'attribution à Aved offre, paraît-il, une 
réelle certitude. 
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QUELQUES TABLEAUX IMPRESSIONNISTES' 


Les belles feuilles toujours vertes, 

Qui gardent les noms de mourir, 
sont celles que cueillent les poètes, — et aussi les autres disciples 
des Muses, musiciens, peintres, sculpteurs. L'Art nous défend contre 
l’âge etcontre la mort. C'est ce que pensaient les artistes du passé et 
surtout leurs grands protecteurs, ces Mécènes de la Renaissance qui 
ne favorisaient souvent les artistes que pour se garder, avec eux, de 
mourir et recevoir d'eux quelque reflet d’immortalité. C’était bien là 
le sentiment de Côme l’ancien de Médicis; car s’il aimait toutes les 
œuvres d'art, il savait pourtant attacher une estime particulière à 
celles qui présentaient les plus grandes chances de durée; et c’est 
ce qui fait que ce vieux sage donnait la préférence, nous dit un chro- 
niqueur, aux sculptures sur les peintures et recherchait, plutôt 
que les peintres, les sculpteurs. Car,encore qu’il sit bien qu'il n’est 
point d'œuvre humaine exempte de mort et inattaquable à la 


4. « Exposition temporaire de quelques chefs-d’œuvre de maîtres contemporains 
organisée avec le concours de la Société des Amis du Luxembourg » (avril-mai 1904). 
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rouille des âges ou à la main des hommes, il voyait ceci pourtant : 
les marbres et les bronzes des statues, l’or et l'argent des monnaies 
de Rome et d'Athènes, lui étaient, encore après les siècles, un plai- 
sir à voir et à toucher; et, au contraire, les noms de Protogène, 
d’Apelles et de Zeuxis n'étaient que de vains bruits qui frappaient 
ses oreilles. 

Il avait raison. Parmi les joies de l’œil et de l'esprit des hommes, 
la peinture est une des plus promptes à vieillir et à mourir. Dans 
des heures de mélancolie, on voudrait inscrire au fronton des musées 
non pas la devise des « belles feuillles toujours vertes », mais celle 
qu'un misanthrope du moyen âge voulait imposer à la vie de tout 
homme : « Disco senescere, disco mort, — j'apprends à vieillir, j’ap- 
prends à mourir. » Et, en effet, il est peu de chose au monde qui 
vieillisse aussi rapidement et aussi complètement que les tableaux. 
Ils vieillissent, si je puis dire, par l’âme autant que par la matière. 
Leur matière, autant que toute autre matière, est soumise aux lois de 
la physique et de la chimie, et de ce fait, après quelques mois ou au 
moins quelques années, il arrive toujours que leur aspect primitif 
s’est modifié plus ou moins complètement. Mais il n’est pas moins 
certain que les tableaux vieillissent moralement; ils sont le témoi- 
gnage de l’état d'âme d’un homme, et ils paraissent ou surannés ou 
toujours jeunes, suivant que cet état d'âme lui-même était plus ou 
moins voisin de l’éternelle vérité. Les diverses générations humaines 
ne peuvent se comprendre et s'aimer entre elles que par le moyen 
de symboles qui sont variables, mais représentent toujours des 
vérités permanentes et communes. 

On ne trouvera pas singulier que ces réflexions m’ aient été inspi- 
rées par une visite attentive et prolongée au musée du Luxembourg, 
etje demande par quel autre musée elles eussent pu être mieux inspi- 
rées? Ce musée est justement le lieu où l’on place les œuvres d’art pour 
leur donner le loisir de müûrir et de vieillir. C'est une sorte d’anti- 
chambre de la gloire, oùles œuvres d’art attendent le double effet et de 
la faculté de vieillissement qui est en elles, et des changements du 
goût public pendant quelques générations humaines. C’est là juste- 
ment que l'observateur peut voir l’action de l’âge sur des œuvres 
que le public avait d’abord follement vantées, sur d’autres qu'il avait 
violemment dénigrées, car le choix des œuvres d’art qui y sont ad- 
mises n’est pas tout à fait libre : il subit nécessairement la poussée 
de l'opinion, de l’occasion, des relations, quelquefois peut-être des 
faveurs administratives. Je le dis sans esprit de critique envers per- 
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sonne, car en réalité il n’en peut pas être autrement. Il est assuré- 
ment des œuvres qui entrèrent là au petit bonheur, et quelques-unes 
sont surprises de s’y voir. Il en est d’autres qui en sortent de même, 
sans qu’on puisse non plus bien apercevoir la raison de leur exil, par 
suite d’encombrement, d’oubli ou de diverses nécessités’. Et enfin il 
en est qui y séjournent indéfiniment, et l’on ne saurait trop dire 
pourquoi non plus, si ce n’est que pour elles le procès devant l’opi- 
nion publique ne paraît pas encore définitivement tranché, et que 
l’on ne sait pas bien encore si leur fortune les dirige vers le Louvre 
ou vers un musée de province. Car telles sont les deux destinations 
où conduit le musée du Luxembourg ; si je l’ai déjà comparé à une 
antichambre, me voici amené à le comparer encore à un corridor, à 
un carrefour, à une galerie qui aurait deux issues, ou deux portes, 
comme dans les antiques Enfers : la porte d'ivoire, quiestcelle du Lou- 
vre, et la porte de corne, qui est celle des chefs-lieux de départements. 

C’est là, dans ce passage ou dans ce carrefour, qu'il fait bon mé- 
diter sur la destinée des tableaux. Où sont les neiges d'antan? Où 
sont les tableaux d’avant-hier? Que sont devenues ces grandes ma- 
chines historiques, à la façon de Paul Delaroche, à celle de Devéria, 
et à celle de Thomas Couture, que nous vimes là, vous en souvenez- 
yous, aux jours, hélas! lointains, de notre jeunesse? Où sont-elles? 
je nen sais rien, mais où qu’elles soient, soyez assurés qu’elles sont 
mortes, ou moralement, par l’oubli qui pèse sur elles, ou même ma- 
tériellement, par l’excès de bitume, de « momie » ou d’autres cou- 
leurs indigestes dont leurs ombres furent saturées. Elles sont mortes : 
le Luxembourg avait assisté à leur longue et pénible décrépitude. Il 
leur a un jour ouvert sa porte de corne, et leur lente agonic est allée 
se continuer on ne sait où. Puis l'heure fatale est venue. 

Il est d’autres tableaux, que le Luxembourg a vus vieillir et 
pour qui l’épreuve de l’âge fut heureuse; car, contrairement aux 
hommes, les tableaux ne considérent pas toujours la vieillesse 
comme un mal. C’est parfois leur plus grand bien. Sur le chemin de 
la porte d'ivoire les peintres reçoivent des couronnes. L'âge leur 
apporte parfois la justice qui leur était due. Ce qui était honnête dans 
leur vue, sincère dans l’expression qu’ils y donnaient, le dessin inter- 


4. Est-il besoin de répéter qu’on écarte toute idée de critique et qu'on se 
rend compte des difficultés presque insurmontables que rencontre la plus intel- 
ligente et artistique direction? Il sera permis pourtant, par exemple, de regretter 
la disparition de tout échantillon de l’œuvre de Charles-Marie Dulac, œuvre frag- 
mentaire, mais admirable. 
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prète des rapports de lignes, la couleur interprète des rapports de 
lumière, paraissent plus parfaitement et de plus en plus, à mesure 
que leur œuvre vieillit et se modifie dans sa matière, à mesure aussi 
que s’éloignent de la pensée des spectateurs les préoccupations de 
doctrine et de mode. : | 

Le jugement porté sur des œuvres qui ont vingt ou trente ans 
d'âge est déjà bien plus assuré, et l’on peut donner, de leur avenir, 
un pronostic presque certain. C’est ce qui semble bien clair aux 
spectateurs, en examinant la très intéressante exposition formée 
récemment au Luxembourg avec des tableaux prétés par divers col- 
lectionneurs à la Société des « Amis du Luxembourg ». Toutes ces 
œuvres appartenaient à l’école française moderne, mais elles com- 
ptaient toutes entre vingt et quarante ans d'âge, de <orte qu’il y avait 
vraiment un intérêt bien particulier à examiner l'effet déjà produit 
par le temps sur des peintures pourtant très récentes. Les hommes de 
mon âge ont dû se tenir un instant dans l'attitude d’une sorte de 
postérité, à laquelle serait donné de contrôler elle-même ses pro- 
pres jugements. Aussi, avant de poursuivre mes réflexions, je louerai 
hautement l’idée d’une pareille exposition : le Luxembourg a de 
bons« Amis » qui lui rendent de bons services. Il s’est souvent plaint 
d'être un petit musée et de disposer d’un espace restreint, et certes 
sa plainte est légitime; mais je continuerai àson sujet mes comparai- 
sons architecturales et je dirai qu’il est semblable à la maison de So- 
crate, qui était petite, à vrai dire, mais pleine d'amis. La mode est fort 
aux « Amis » ces temps derniers, et c'est une très bonne mode : 
nous avonsles « Amis du Louvre », les « Amis de l’Université »; ce 
sont des sociétés très bienfaisantes; elles rendent de grands services, 
non seulement en assurant des ressources pour la propagande des arts 
et des sciences, mais en atlirant aussi à se grouper dans un mouve- 
ment sympathique de nombreux esprits appliqués aux occupations 
les plus diverses, tous libres, généreux et amis de l'idéal. C’est ce 
que nous exprimait avec une éloquence persuasive et familière, 
l’autre jour, en inaugurant la Société des « Amis de la Schola canto- 
rum », M. Édouard Aynard : il proposait pour toutes ces associations 
amicales etintelligentes la bonne vieille devise des sociétés savantes 
d'autrefois : Arti et amicilie. 


Etre entourés d’associalions semblables, d’amis intelligents et 
instruits des choses de l’art, ne pas se cantonner dans quelques pe- 


= 


A PROPOS DE TABLEAUX IMPRESSIONNISTES 105 


lites coteries et chapelles artistiques fermées, voilà précisément peut- 

être ce qu'il aurait fallu pour devenir parfaits aux bons peintres sur 
, ne : ; 

lesquels l’exposilion des Amis du Luxembourg vient de rappeler notre 

attention. Car il s’agit surtout ici, n'est-ce pas? de cette classe de pein- 


LES BULLES DE SAVON, PAR EDOUARD MANET 


(Appartient 4 M. Pontremoli.) 


tres que les bourgeois mes frères tenaient pour révolutionnaires 
vers la fin du second Empire. Ces bons peintres eux-mémes aimaient 
à se parer de noms terribles et terminés en 7sées: naturalistes, lumi- 
nistes, tachistes, impressionnistes, sans s’apercevoir que chacun de 
ces noms, s’il était pris absolument, ne pourrait signifier au choix 
qu'une absurdité complète ou un #ruisme presque enfantin. 


XXXII, — 3° PÉRIODE. 1% 
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La plupart de ces peintres sont morts; les quelques survivants 
prospèrent dans la paix la plus bourgeoise, vendant bien leurs toiles 
et ne connaissant plus ni la lutte, ni la persécution. Peut-étre la re- 
grettent-ils. C'était le bon temps, le temps héroïque, le temps des 
longs cheveux, du chapeau mou et du velours à côtes, de la bonne 
camaraderie outrancière, des paradoxes et de l’enthousiasme. 

C'est ici vraiment que le bourgeois de cinquante ans, devenu, 
comme je disais, une postérité, songe et se souvient, et s'étonne. Il 
va et vient dans cette petite salle du Luxembourg. Il voit les rares, 
fines et intelligentes peintures de M. Degas; il voit de robustes étu- 
des de Manet, assez grossières dans leur conception, mais exécutées 
d’une main comme personne peut-être n’en eut jamais. Puis ce sont 
d'excellents paysages de Sisley, de Camille Pissarro, bien sincères, 
bien français et que l’avenir assurément mettra en bonne place dans 
les œuvres de notre école nationale. C’est Renoir, peintre de la grâce 
féminine, dont l’œuvre exquise La Pensée revit ici dans la gravure 
subtile de M. Lequeux. C’est Fantin-Latour, observateur attentif, 
peintre grave, triste et charmant’. Que dire? ce sont de bons ta- 
bleaux, dignes des belles collections auxquelles ils appartiennent. 
Faut-il ajouter plus? Ce sont des tableaux, comme on dit, classés, 
cotés sur le marché, des tableaux chers, ce qui n’a rien à voir avec 
l’art, mais peut bien être noté comme fait et renseignement. En face 
de ce fait pacifique, mettons nos souvenirs belliqueux. D’un mot je 
résume le contraste : les tableaux anarchistes de ma jeunesse sont 
devenus des tableaux centre-gauche. C'est de ce fait singulier que je 
voudrais tenter une rapide explication. 

Il est un mot, ou plutôt une métaphore de la langue française qui 
a joué dans ces matières un rôle important. Les bons peintres dont 
nous parlons ont passé longtemps pour être des peintres « avancés ». 
La métaphore, je pense, est empruntée à l’art militaire : qui dit un 
« avancé » dit un audacieux, un téméraire qui, dépassant les lignes 
de son armée, s’avance en pointe extrême d'avant-garde, jusques à 
l'ennemi. L’ennemi, aux jours dont je parle, c'était le bourgeois lui- 
même, le « pompier » ou l’« épicier », ou... comme il vous plaira 
encore de l’appeler. Il se sentait menacé par Manet, par Monet, par 
Pissarro et même par Fantin-Latour, etil avait le froid de leur fer sur 
la poitrine. Or, aujourd'hui nous ne sentons plus ce froid : pourquoi? 

1. On voudra bien remarquer que, ces réflexions portant uniquement sur les 


peintres dits impressionnistes, il n’y a pas eu lieu de parler de plusieurs excellents 
peintres également représentés dans la récente exposition. 


A Renciy pink Lequeux se 
LA PENSEE 
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J’en vois plusieurs raisons. D’abord il y avait de la faute de ces 
bons peintres eux-mémes; car ils voulaient paraitre avancés, et s’y 
efforçaient, ce qui est toujours, dans les arts, une préoccupation fà- 
cheuse. Il n’est pas contestable qu'ils exagéraient les choses, ou au 
moins les apparences ;1l y avait parmi les plus bourgeois d’entre eux un 
reste d'esprit romantique, « Jeune France » et « Vie de Bohème », un 
reflet du gilet rouge de Théophile Gautier et la haine aveugle du pro- 
priétaire, à la manière de Rodolphe, de Colline et de Schaunard. Il leur 
fallait donc forcément « épater le bourgeois ». Ils considéraient cela 
comme un devoir, et c'était un devoir auquel ces braves jeunes gens 
ne manquaient pas. Il est nombre de leurs tableaux dans lesquels on 
remarque ce désir d’étonner et ce souci du paradoxe. Pour s’en assurer 
il ne faut pas considérer seulement les tableaux de la récente expo- 
sition, car ce sont pour la plupart des tableaux sages, peints en vue 
du marchand de tableaux et de la clientèle bourgeoise, mais se re- 
porter à ceux de la collection Caillebotte, qui proviennent directe- 
ment des « Salons des Refusés » et des premières expositions impres- 
sionnistes. Je dis, par exemple, qu'Angelina de Manet était manifes- 
tement destinée à « épater le bourgeois », et c’est certainement pour 
mettre ledit bourgeois en rage que Manet a profilé en vert pomme 
le fameux Balcon que chacun sait. Il faut avoir gardé le souvenir de 
ces fameuses petites expositions impressionnistes pour savoir à quel 
degré on s’évertuait à supplicier ce pauvre bourgeois, à l’étonner, à 
le sortir de ses habitudes. C’étaient des pochades subversives, à peine 
ébauchées, et puis des suites bizarres, des vues de toits, des Gares 
Saint-Lazare à la douzaine. Assurément le public aurait di se mon- 
trer assez intelligent pour déméler, parmi quelques charges d'atelier, 
les talents solides et sérieux qui venaient alors de paraître. Mais il 
ne le fit pas. Fort mal préparé à faire ce discernement, encore à 
peine réconcilié avec Corot, Rousseau, les grands paysagistes de la 
génération précédente, il ne se soumit pas volontiers à une nou- 
velle épreuve; il se laissa aller à de faciles plaisanteries où l’encou- 
ragèrent d’ailleurs des gens d'esprit comme Cham et Meilhac. Il s’ar- 
rêta aux apparences; il eut tort; mais il y avait des apparences. 
Voici le premier point de mon explication. 

Eten voici le second : ce qui nuisit encore à nos bons peintres, ce 
furent leurs théories. Il n’est peut-être pas toujours très utile que 
tous les artistes aient des théories, et il suffit sans doute que quel- 
ques-uns en aient; d’autant plus qu’en général les théories leur 
sont suggérées par des gens de lettres. Le théoricien des impres- 
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sionnistes fut Zola. Il écrivit pour eux des volumes où l'abus du 
pronom possessif aurait di éveiller leur méfiance : Mon Salon, Mes 
Haines. Ce dernier rejeton des romantiques se figura toute sa vie 
qu'il avait triomphé du romantisme et qu'il avait créé un art nou- 
veau; cet art devait être scientifique, ce qui, à la réflexion, paraît 
presque aussi difficile à concevoir qu'une science qui serait artistique. 
Nos peintres, fidèles observateurs de la nature, se figurèrent aisé- 
ment, sous l'influence de ce puissant écrivain, que leur œuvre se 
bornait absolument à l’imitation servile de la nature et acceptèrent 
volontiers de s’appeler naturalistes. Cette doctrine, soi-disant nou- 
velle, fut bruyamment et violemment proclamée, au grand scandale 
des partisans de l'Académie, qui de leur côté se pensaient idéalistes, 
sans définir trop bien non plus la valeur de ce mot. 

- Ainsi qu'il arrive très souvent en ce monde, depuis que l’on n'y 
apprend plus la logique, les deux écoles adverses avaient mal posé 
la question. Car, ainsi que nous l’observions plus haut, dire abso- 
lument qu’un artiste est purement naturaliste ou purement idéaliste, 
c'est dire une absurdité; mais dire que dans toute œuvre dart la 
nature et l'idéal ont leur place, c’est formuler une copieuse banalité. 
On se prend à sourire vraiment, en regardant, comme nous venons de 
le faire, les tableaux de l’école dite naturaliste, lorsqu'on songe que 
les auteurs de ces tableaux prétendaient n'avoir point d’idéal, et 
qu'ils croyaient reproduire simplement et directement et scientifi- 
quement la nature. Il faudrait vraiment que leur exemple servit de 
leçon et permit d'établir pour l'avenir ces vérités absolues : l’œuvre 
d’art objective est un mythe; toute œuvre d’art est subjective. 

Combien subjectives toutes les œuvres de ces soi-disant natura- 
listes! Il me semble que je pourrais définir les âmes de ces hommes 
une à une eten détail, reconnaître les influences morales, artistiques, 
et surtout littéraires, qui ont pu agir sur chacun d’entre eux. Ce qui 
est remarquable, c’est qu’ils ne se ressemblent pas entre eux et que 
la différence de leur origine morale et de leur idéal nous paraît à 
chaque moment. J'y réfléchissais surtout en songeant à Manet, le 
plus peintre peut-être de tous ces peintres, et sans doute le moins 
intellectuel d'eux tous. Celui-là n’a pas un mérite qui ne soit mé- 
rite de peintre. C’est un œil et une main; mais les dons de cet œil et 
de cette main sont tels qu’il est impossible de-n’y pas prendre plai- 
sir, si l’on aime la bonne peinture. Tout ce qui chez lui ne relève 
pas directement du don de peindre est, disons-le franchement, plu- 
tôt désagréable. On le sent rempli de préjugés, de théories, de para- 


A PROPOS DE TABLEAUX IMPRESSIONNISTES 109 


doxes, en cela surtout qu'il veut être réaliste; car c’est en cela jus- 
tement qu'il est le moins sincère. Il se croyait évidemment fort 


LISEUSE, PAR M. FANTIN-LATOUR 


(Appartient à M. Raymond Keechlin.) 


réaliste parce qu’il peignait de préférence des cafés-concerts, des 
« bars », et leurs habitués. 

Voici un exemple où je le prends directement en flagrant délit 
de réalisme factice et voulu : dans son tableau dit Nana, où tant 
de parties sont peintes comme lui seul sait peindre, il a profilé 
sur la droite la moitié d'un monsieur en habit noir, que coupe 
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exactement en deux le cadre. « Ah! palsambleu, voila pour le 
coup qui est fort! voila qui est réaliste! voilà pour river son clou au 
bourgeois! ce n’est pas Raphaél qui aurait coupé un monsieur en 
deux de la sorte! ce n’est pas Poussin, ni méme Louis David! Mais 
nous autres, nous ouvrons |’ceil sur la nature et nous la prenons telle 
qu’elle est, tout droit, sans choix, comme des brutes. » J’avoue que 
ce petit paradoxe me géne un peu, et que je n’ai pas le courage de 
me mettre en colère. [ly a dans Manet deux hommes, l’un qui 
peint de telle sorte que je l’aime, le comprends, et me sens ému, et 
dés lors il faut croire que c’est un symboliste, ou, comme diront 
d’autres, un idéaliste, un généralisateur, si vous voulez. Et puis il y 
en a un autre dont j’apercois très bien l’état d’ame, fait de doctrines 
imprécises et d’excitation littéraire. Voyez encore |’ Olympia : ce se- 
rait un chef-d’ceuvre, sans |’expression sotte et bestiale de la tête, 
car cela nous gène. C’est un morceau de peinture prodigieux; mais 
quel réalisme y pouvons-nous découvrir? Quoi de plus composé, de 
plus artificiel que tout cet arrangement? La femme nue, le lit, l’es- 
clave noire, la draperie, tout accuse la volonté réfléchie de rajeunir 
les anciens maitres, de les renouveler aux couleurs bizarres et mor- 
bides de la poétique ultra-romantique. C’est Titien et c’est Velazquez; 
mais c’est aussi Baudelaire et Edgar Poé. Ce n'est pas que je m’en 
plaigne au moins. Mais je constate un fait; elaprès cela, je vous en 
prie, que l’on ne nous parle plus de réalisme. 

Il faut ajouter que les théories absolues de ces peintres avaient 
encore, pour choquer une partie même assez cultivée du public, le 
tort d’être passionnées et injustes. Nos impressionnistes avaient des 
haines vigoureuses et ils avaient bien raison d’en avoir, quand il 
s'agissait pour eux de combattre une soi-disant peinture historique, 
académique et conventionnelle; mais ils allaient plus loin. Ils ne se 
contentaient pas d’accabler de leurs coups Abel de Pujol, Drolling 
ou Robert Fleury. De même que les romantiques, par-dessus la tête 
de Luce de Lancival et d’Ecouchard-Lebrun, allaient atteindre Racine 
et Corneille, les impressionnistes triomphaient d’Ingres et de Ra- 
phaël. Le gros Courbet, le plus oublié peut-être d’entre eux, qui ne 
disait pas grand’chose, aimait du moins à répéter de son lourd ac- 
cent franc-comtois des maximes comme celle-ci : « Raphaël, c’est pas 
de la peinture ». C'était encore un des torts de cette petite école. 

On commence donc à s'expliquer peu à peu ce qui souleva tant 
d'opposition contre ces peintres dont les œuvres pour la plupart nous 
paraissent aujourd’hui si acceptables. Les procédés proprement dits 
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de la peinture furent pour très peu de chose dans cette opposition. 
Quelques-uns de ces peintres assurément innovèrent dans la tech- 
nique des procédés, en tendant à diviser de plus en plus la lumière 
et en se servant de hachures droites ou courbes. Cela fut sans doute 
une des raisons de la surprise et de la résistance du public; or, aujour- 
d’hui cela n’est plus pour nous surprendre, attendu qu’un nombre 
de peintres de plus en plus grand use tous les jours des mêmes 
procédés. J’ajoute qu’en vieillissant les couleurs se fondent et que 
les duretés de la division des tons s’atténuent de plus en plus. 

Voilà donc comment nous sommes faits à cette peinture qui a tant 
choqué la génération précédente. Nous avons oublié les paradoxes 
des peintres et oublié leurs théories. Et puis l’âge a fait son effet; les 
tableaux ont vieilli, se sont unis, égalisés; quelques-uns ont gagné, 
d’autres ont perdu, et l’on peut remarquer que, de toutes les qualités, 
celle qui assure le plus la durée, c’est le dessin. Les tableaux de 
M. Degas sont mûrs pour les salles des petits maîtres dans la quasi- 
éternité des grands musées. Par contre, quelques-unes des déli- 
cieuses vapeurs lumineuses de Claude Monet perdent un peu de leur 
charme ; elles ont leur crépuscule. Tout cela n’est pas encore bien 
assuré; mais on commence à s’y débrouiller et à apercevoir ce que 
sera la justice distributive du temps. 

Ces raisons ont leur valeur; mais elles ne me satisfont pas tout 
à fait. Oui, il y a déjà un effet de vieillissement; les toiles ont changé ; 
l’état d'esprit des artistes a changé aussi. Mais ce n’est pas tout : le 
public aussi a changé, je veux dire le public relativement instruit, 
et qui prétend faire la loi. Il est bien certain que les artistes qui tra- 
vaillaient il y a quelque quarante ans avaient à affronter une opinion 
publique aussi arriérée, aussi ignorante et aussi imbue de préjugés 
qu'il se puisse imaginer. Car il est une réflexion qui doit venir à 
tous les esprits: ces «révoltés » dont nous venons de parler étaient, en 
somme, des peintres detous les genres et de toutes les écoles : quelautre 
lien y avait-il entre Manet, Sisley, Fantin-Latour, Renoir, Raffaélli, 
qu’une haine commune et une commune persécution? Faudra-t-il 
donc dire que tous les peintres de quelque valeur à cette époque étaient. 
contrariés et rencontraient une absurde opposition? C’est la vérité, et 
en méme temps qu’eux et avant eux, nombre d’autres avaient ren- 
contré Ja méme opposition: Corot, Daubigny, Théodore Rousseau, 
Jean-Francois Millet, et même le médiocre et honnête Troyon. Il 
ne faut pas oublier qu'Harpignies se vit pendant des années refusé 
au Salon; et je suis assez vieux pour me rappeler le temps où le 
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noble et poélique Jules Breton était fort contesté. Il ne faut donc 
jamais oublier que bien des esprits, à l’époque dont je parle, étaient 
obstinément fermés à toute nouveauté dans les arts. C’était- le temps 
où l’on sifflait ’ouverture du Zannhäuser au Concert Pasdeloup, et où 
les échos du Palais de l'Industrie retentissaient de bruyants éclats de 
rire à chaque nouvelle toile de Puvis de Chavannes. 

J'ysSongeais au Luxembourg devant l'Enfant prodigue, et devant 
ce sublime Pauvre Pécheur, ce grand et parfait chef-d'œuvre de la 
peinture symbolique. Le voyez-vous d'ici? l'estuaire aux côtes pla- 
tes, le grand fleuve jaune, avec ses eaux débordées, qui s’étalent, 
qui s’écoulent, qui fuient devant nos yeux, sous un ciel pâle, jus- 
qu'à l'infini de l'Océan; puis la pauvre femme qui cueille ses 
pauvres fleurs; enfant maigre endormi sur la plage; et devant 
nous, dans sa barque, l’homme have et décharné: il est debout, la 
tête’ penchée, les mains croisées sur la ceinture; il a baissé son filet 
et il attend le moment venu pour le relever; et dans cette pose 
d'attente, il y a tant de patience et de tristesse, de misère endurée et 
d'espoir ingénu, que c’est le symbole même de la pensée intérieure 
et de la prière, sans que rien pourtant semble venir interpréter pour 
nous la réalité et la sincérité de l’image. 

Et j'ai souffert, je vous l’avoue, croyant entendre encore à mes 
oreilles les rires imbéciles et les réflexions goguenardes des visi- 
teurs de nos anciens Salons. Lorsqu'on songe à l’état d’âme qui les fai- 
sait rire devant le Pauvre Pécheur et condamner d’une même sentence 
Manet et Puvis de Chavannes, au nom d’une soi-disant doctrine idéa- 
liste, on se sent animé, faut-il l’avouer, de petites férocités rétro- 
spectives ; on se prend presque à approuver les farces d'atelier et les 
paradoxes des peintres outranciers de 1860, qui s’amusaient, quel- 
quefois plus que de raison, à agacer la bête académique et à agiter- 
devant elle des oripeaux multicolores. J’en viens alors, et je m’en 
accuse, à comprendre un instant le Balcon vert de Manet! 

I] est vrai qu’aujourd’hui il n’y a plus d’académiciens, il n’y a 
plus de révolutionnaires et que, sauf quelques exceptions isolées, tont 
le monde peint à peu près de même. Cela tient évidemment au pro- 
grès des temps et des mœurs; et il en résulte qu’en méditant un peu 
sur ces aventures qui sont d'hier, il m'a semblé que je parlais d’une 
histoire très ancienne et déjà un peu oubliée. Pour tout dire, ily a 
des moments où je préférerais que l’on se mit un peu en colère. 


HENRY COCHIN 
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L’'EXPOSITION DES PRIMITIFS FRANCAIS 


(QUATRIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


VIII 


ou tragique, de la France méridionale éclate 
dans les salles d'Avignon et d’Aix, l’âme plus 
discrète et réfléchie, l’âme douce et tempérée, 
de la France centrale se révèle dans les salles 
de Tours et de Moulins. Ici s'arrête le plus vo- 
lontiers et s’attarde notre public, car c’est ici 


qu'il trouve ce qui correspond le mieux à ses habitudes et ses goûts : 
une science, fine et profonde, émue et bienveillante, de la physio- 
nomie humaine, avec un sentiment, net et franc, de la grace délicate 
dans les êtres faibles, la femme et l’enfant, autant que de la virilité 
intelligente dans les hommes. C’est pour lui, encore, une grande 
joie de n’y point éparpiller des admirations anonymes et d’y recon- 
naître, dans la plupart des œuvres recueillies, la marque indiscu- 
table de deux maîtres supérieurs dominant tout leur entourage. L’un 
de ces maîtres est Jean Fouquet (1420? + vers 1483), de Tours, triom- 
phalement rentré dans la gloire depuis l'acquisition de ses minia- 
tures par le duc d’Aumale. L'autre, hier encore oublié, un peu pos- 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 333 et 451, et t. IT, p. 61. 
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térieur, travaillant de 1480 à 1520 environ, n’a point jusqu'ici révélé 
son nom; on se contente de l'appeler, provisoirement, le « Maitre 
des Bourbons » ou le « Maître de Moulins ». 

On a beaucoup écrit sur Jean Fouquet. Il est inutile de rappeler 
aux lecteurs de la Gazette les découvertes les plus récentes faites à 
son sujet par MM. Bouchot, Paul Durrieu, Paul Leprieur, etc... 
Néanmoins, ik reste encore beaucoup à trouver sur lui et son école. 
A quelle époque et par qui s’est formé, dans la peinture, cet aimable 
et clair génie de la Loire? Dès le xin et le xiv* siècle, nous l’avons 
vu, il y a de bons peintres à Orléans. Au xv° siècle, on en trouve 
aussi à Blois; Tours, Angers, et, parmi eux, des artistes étrangers, 
italiens ou septentrionaux. Comme les grandes cours, royale à Paris, 
pontificale à Avignon, ducale à Dijon, les petités coùrs de Charles 
d'Orléans, comte d’Asti, à Blois, et de René, roi de Naples, à Angers, 
sont cosmopolites. Piètre André est le favori de Charles, Coppin 
Delft celui de René. A Tours, en 1429, c’est un Ecossais, James Pol- 
wer, qui peint l’étendard de Jeanne d’Are, et lui fait, probablement, 
ce portrait que ses juges iniques lui reprochèrent comme un acte 
d'idolätrie. Or, nous le savons, l’admirable fille, aussi intelligente 
des arts que de tout le reste, aimait les belles étoffes, les belles 
armures, les belles orfèvreries, les belles images, et, sur sa route, 
elle s’adressa toujours aux bons faiseurs. A Tours, depuis des siècles, 
florissait, d’ailleurs, une école de miniaturistes autour de la riche 
librairie de Marmoutiers. Au commencement du xv° siècle, on y 
trouve, par douzaines, des décorateurs, des verriers, des tapissiers, 
des brodeurs, des sculpteurs, des peintres achalandés. Lequel de 
ces bons ouvriers instruisit Jean Fouquet? Nous l’ignorons; nous 
ne savons pas même ce dont le jeune Tourangeau était capable avant 
son séjour en Italie, entre 1447 et 1450 environ. 

A partir de ce moment on suit à peu près sa carrière, fort pai- 
sible, autant qu’il semble, comme peintre royal, dans sa ville 
natale, par une série d'œuvres retrouvées, série d’ailleurs fort incom- 
plète. Néanmoins, avec quelle impatience nous attendions la réu- 
nion de ces trop rares peintures, jusqu’à présent dispersées entre 
Paris, Berlin, Anvers, Vienne! Quel serait le résultat de cette 
épreuve comparative? Fouquet allait-il nous apparaître, dans les 
grandes figures, dans la peinture d'histoire, aussi personnel, aussi 
novateur que dansses miniatures? Justifierait-il, décidément, comme 
portraitiste, la renommée exceptionnelle dont il avait joui de son 
temps, et même au siècle suivant, en Italie autant qu’en France? 
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Sur le premier point, il faut l'avouer, nous sommes encore mal 
éclairés. Le seul retable exécuté, probablement, dans l’atelier de 
Fouquet, n’en est sorti que deux ans après sa mort, soit achevé, sur 
une ébauche, soit même complètement peint, d’après ses esquisses, 
par des élèves. On ne peut donc s'étonner de trouver dans le trip- 
tyque de l’église Saint-Antoine à Loches des pesanteurs ou des 
mollesses de facture qui ne lui sont point coutumières. On y peut, 
d'ailleurs, reconnaitre, notamment dans le volet de gauche, le Por- 


SAINTE BERGÈRE DANS UN PAYSAGE, MINIATURE PAR JEAN FOUQUET 


(Musée du Louvre.) 


tement de Croix, à certaines facons relachées d’amplifier et d’arron- 
dir les formes, à la bonhomie un peu banale des types placides dont 
il ne se départira guère, autant qu'à l'aspect terni et comme poussié- 
reux des colorations hésitantes, la technique, déjà très personnelle, 
de Bourdichon; car les mêmes caractères reparaîtront dans les mi- 
niatures du livre d’Heures d'Anne de Bretagne, son œuvre la plus 
sûrement authentique, dans celles qu'a reconnues, par analogie, 
M. Mâle à la Bibliothèque Nationale, et celles qui sont exposées ici : 
Les Quatre États de l'Homme : le Sauvage, le Pauvre, [ Artisan, le 
Riche (coll. Jean Masson), toutes bien postérieures, de 1500 à 1510 
environ. Les deux autres panneaux, le Crucifiement et la Mise au tom- 
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beau, semblent exécutés, au moins en partie, par d’autres élèves, 
moins émancipés que Bourdichon, mais plus fidèles au style, serré 
et précis, de leur commun maître, peut-être ses propres fils. Là, le 
groupe des Saintes Femmes autour de la Vierge évanouie au pied de 


LA VIERGE ET L'ENFANT JESUS, PAR JEAN FOUQUET 


(Musée d'Anvers.) 


la croix et les trois suppliciés, ici les mêmes femmes et le dona- 
teur derrière le beau cadavre du Christ, sont bien proches, par le 
style et le sentiment, des meilleures miniatures de Chantilly. Dans 
les trois panneaux, d’ailleurs, les compositions mouvementées se 
groupent, sur les fonds de paysage, avec cette aisance vivante qui 
est la marque du maitre, et si l’on compare les nus, par exemple, 
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avec ceux du diptyque de Melun ou du livre d’Heures, on y consta- 
tera les progrès faits, après lui, par son entourage même, dans 
l'exactitude plastique. ne 

On ne saurait vraiment juger de la science que put apporter 
Fouquet, à la fin de sa vie, dans l’exécution de ses grands retables 
ou des compositions monumentales, comme celles de Notre-Dame 
la Riche, par les deux seuls couples de grandes figures, fragments 
du diptyque de Melun, peint vers 1450, au retour d'Italie. Tout au 
plus devons-nous chercher dans ces peintures une idée de ce que 
pouvait être, à la Minerve de Rome, le fameux Portrait d'Eugène IV 
avec deux dignitaires, si fort admiré, de son temps, par Filarete, 
Florio, et, au xvi° siècle encore, par Vasari. Ces-deux panneaux, 
dans leurs aventures, ont malheureusement souffert, plus encore 
par les nettoyages que par les restaurations. Néanmoins, si l’un s’est 
trop terni, si l’autre s’est trop lissé, tous deux n’en restent pas 
moins les preuves les plus sûres du grand talent de Fouquet dès 
cette époque. L’artiste vient de vivre avec des fresquistes italiens, 
surtout des fresquistes florentins ; il s'efforce de rivaliser avec eux. 
Dans ces figures à mi-corps, de grandeur naturelle, il cherche, 
comme eux, l'union du style large et puissant dans les formes avec 
Vextréme précision dans le caractère. La Vierge avec l'Enfant (mu- 
sée d'Anvers), |’ Etienne Chevalier et son saint patron (musée de Ber- 
lin), à distance, offrent l’aspect clair et rythmé, ’harmonie blan- 
chatre, délicate, argentée, si chers & Fra Angelico, Andrea del 
Castagno, Paolo Uccello, Domenico Veneziano, Piero della Fran- 
cesca. Le Tourangeau est aussi exact qu’eux, aussi intense et péné- 
trant, mais il ajoute à celte noble analyse physionomique une affa- 
bilité avenante, une sorte de sourire latent, trés personnels et trés 
francais. 

Madone ou saint, Enfant Jésus ou trésorier royal, toutes ces 
figures sont des portraits. Comme images réelles, elles ont toutes 
les saveurs, comme images idéales toutes les infériorités d’études 
faites sur le vif. Il ne semble pas qu'à ce moment Fouquet, essen- 
tiellement portraitiste, voulant s'élever au rang de peintre d’his- 
loire, eût encore acquis assez de liberté dans l’imagination pour 
transfigurer, dans certains cas, ses modèles, comme il sut le faire 
plus tard dans quelques Vierges, saints ou héros de ses minia- 
tures. Ni la Vierge d'Anvers, Agnès Sorel (suivant une tradition 
confirmée par les comparaisons iconographiques), couronnée d’or et 
de perles, avec sa robe en fourreau, trés’serrée à la taille, et son 
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corsage étroit d’où jaillit ce beau sein célèbre à la cour de Chinon, 
ni surtout son Enfant, aux contours épais, mal équarri, gauchement 


PORTRAIT DU CHANCELIER JOUVENEL DES URSINS, PAR JEAN FOUQUET 


(Musée du Louvre.) 


assis sur son genou, malgré d’exquises perfections de modelé et de 
coloris, malgré la sincérité grave des expressions, ne nous trans- 
portent point au delà du monde prochain. I] en est de méme du beau 
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moine saint Étienne, au visage si viril, si noble, si vivant, quelque 
religieux lettré de Marmoutiers ou de Saint-Martin, ami du peintre 
ou du financier, présentant ce dernier à la Vierge '. La cérémonie a 
lieu dans le logis princier de Chevalier, devant ces lambris de 
marbres polychromes, à la mode italienne, qu’on reverra au frontis- 
pice du livre d’Heures et chez le chancelier Jouvenel des Ursins. 
Fouquet ne sait pas, ne veut pas séparer les gens de leur milieu; 
c’est une de ses qualités les plus saisissantes, une de celles qui le 
distinguent le mieux de plusieurs notables contemporains, fla- 
mands ou italiens, et de la plupart de ses successeurs français, au 
moins pendant le xvi° siècle. L'homme qu'il peint ne s’isole pas; 
s’ille fait poser devant lui, c'est avec son attitude familière, quelque 
entourage ou accessoire qui le montre actuel et vivant. Le magni- 
fique chancelier Jouvenel des Ursins (musée du Louvre), s’épanouit, 
gras et rubicond, dans toute la somptuosilé heureuse de sa mine 
satisfaite, de sa houppelande pourprée, de son escarcelle d’orfèvrerie, 
lourde et résonnante, au milieu de ses lambris armoriés et dorés, 
tandis que son pauvre roi, le très victorieux et très malheureux 
Charles VIT (musée du Louvre), affaissé, ravagé, couperosé, conges- 
tionné, miné par l'angoisse des trahisons et des ingratitudes qui l’as- 
siègent, à demi caché, entre les petits rideaux de la logette d’où il 
écoute la messe dans la Sainte-Chapelle de Bourges, y semble, sous 
l’épaisseur de lourds vêtements, y grelotter sa fièvre mortelle d’en- 
nuis et d’humiliations. Ces deux peintures ont été assombries par le 
temps, çà et là alourdies dans les fonds par quelques retouches, 
mais, pour l'essentiel, elles sont intactes et montrent dans toute sa 
vigueur la franchise du peintre, loyal et résolu, presque impi- 
toyable, franchise aussi honorable pour les modèles qui l’acceptent 
que pour l'artiste qui l’impose. Les deux autres portraits, venus de 
Vienne, de moindre grandeur, l’un à mi-corps, d'un cinquantenaire, 
coiffé d’un chaperon noir, en vêtement noir, les deux mains sur une 
tablette, en train de manger, tenant un verre et un couteau (coll. du 
comte Wilezeck), l’autre d’un autre homme en buste, plus jeune, en 
calotte noire, la main gauche posée sur l’appui de pierre, daté de 
1270 (coll. du prince de Liechtenstein), avec plus de simplicité, plus 
de force aussi et d'intensité, montrent, chez le peintre, une admi- 
rable continuité de progrès pour la technique autant que pour la 
perspicacité dans l'analyse physionomique et physiologique. Quelle 


1. Gravé dans la Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. I, p. 96. 
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étonnante sûreté, pour les formes, quelle admirable souplesse, pour 
la diversité des touches et l’effet des nuances colorées, dans les 
visages, dans les vétements, dans les mains! Et comme ces person- 
nages-là sont vrais, palpables, pensants, parlants, vivants, non pas 
seulement des vivants d’autrefois, du xv° siècle, mais des vivants 
d'hier, des gens d'aujourd'hui! Quel habitant de la région ne recon- 
nait, dans le bonhomme 
au verre, avec ses gran- 
des oreilles, ses lèvres 
épaisses, son nez bus- 
qué, ses yeuxnoirs, per- 
çants, intelligents, vifs 
et fins, un de ces der- 
niers descendants des 
Arabes, colons prison- 
niers de Charles-Mar- 
tel, si communs encore 
en Poitou, si reconnais- 
sables à leur atavisme 
oriental? Et le jeune 
homme aux fortes ma- | 
choires, & la mine vo- 
lontaire, aux yeux iné- 
gaux et divergents, qui 
ne l’a rencontré, labou- 
reur, vicaire ou mar- 
chand, aux environs de ca , 
Tours? Nous avons, au- Vo ba 
trefois, signalé quelque 
ressemblance entre ce 
type et celui de Jean 
Fouquet, d’après son portrait en émail (musée du Louvre’); nous 
croyons toujours que c’est là un membre de la famille, frère ou fils. 


PORTRAIT D'HOMME, PAR JEAN FOUQUET 


(Collection du comte Wilczeck, Vienne.) 


Quelques autres portraits, de style approchant, rangés à l'Exposi- 
tion autour du maître, témoignent que, de son vivant au moins, ses 
disciples gardèrent son amour pour la vie expressive dans la plus 
petite effigie, non par la seule exactitude des traits, mais aussi par 
la vérité de l'attitude ou du geste. Les excellents morceaux de la 


4. Voir reproduction ci-après, p. 142. 
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Dame tenant un chapelet, près d'une fenêtre ouverte avec un pot 
d'œillets (coll. Agnew) et d’un Jeune homme en pourpoint lacé au col, 
gardent, notamment, une vivacité d’allure éveillée et d'expression 
altentive, qui disparaitront le plus souvent dans les écoles postérieures. 


1X 


Dans le Bourbonnais et Auvergne, autour du bel artiste inconnu 
provisoirement surnommé le « Maitre des Bourbons » ou le « Maitre 
de Moulins », plus encore qu’en Touraine autour de Jean Fou- 
quet, une multitude de questions se posent, toutes intéressantes 
pour l'histoire de l’art national. Y eut-il des peintres, y eut-il une 
école dans cette région avant la fin du xv° siècle? Par quels liens, 
dans ce cas, les artistes du centre se rattachèrent-ils à leurs prédé- 
cesseurs, les protégés du duc de Berry dont le souvenir, comme 
constructeur et amateur, survit dans toute la contrée? Quelles furent 
leurs relations avec leurs maîtres ou confrères du Lyonnais, de 
Bourgogne, de Provence, de Berri, de Touraine, de Paris, de l'Italie 
aussi et des provinces franco-flamandes? L'homme de talent, lui- 
même, dont l'œuvre attira, la première, l'attention sur ce coin actif 
de vieille France trop oublié, le Maitre des Bourbons, était-il un 
sujet, un protégé particulier de cette famille, un peintre ducal, comme 
Fouquet était un peintre royal? D’ou venait-il? de Paris, de Lyon, de 
Touraine, d’un autre pays? Où son imagination s’est-elle développée? 
Où son métier lui fut-il appris? Comment s’est effectuée en Jui 
cette mixture d'éléments tourangeaux, seplentrionaux, méridio- 
naux, qu'on devine aisément sous la grâce originale de sa séduisante 
personnalité? Autant de problèmes posés, autant de problèmes en 
suspens, tant qu'une investigation plus complète des documents 
n'aura pas permis de les résoudre. 

Pour le moment, admirons, — il y a de quoi, — etjugeons par nos 
yeux. Contemplons, de nouveau, d’abord le triptyque de la cathé- 
drale de Moulins. Ce fut l’œuvre qui, en 1878, révéla la valeur de 
l'artiste ; c’est autour d’elle, en la prenant pour étalon, que se sont, 
depuis, groupées d’autres peintures, portant toutes les signes d’une 
même origine ; c’est elle qui, jusqu'à présent, reste la pièce capitale 
et le plus beau spécimen de l'école. Paul Mantz, dès 1878, en avait 
diagnostiqué toutes les importances ; il l'analysa plus tard, avec une 
prédilection marquée, dans sa Tournée en Auvergne‘. Nous l’avons 


1. Gazelle des Beaux-Arts, 1887, t. IT, p. 459 et suiv. 
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nous-méme étudiée en 1900', et M. Camille Benoît y est revenu 
dans ses articles sur les peintres de cette période?. D'après l’âge des 
donateurs agenouillés sur les deux volets, le duc Pierre II de Bourbon 
et sa femme la duchesse Anne de France, fille de Louis XI, le tra- 
vail est de 1498 environ. Sa perfection affirme la maturité de l'artiste. 


LA VIERGE AUX ANGES, PAR LE « MAITRE DE MOULINS » 


(Musée de Bruxelles.) 


Aussi tous ceux qui s'obstinent en cette conviction surannée qu'à 
a fin du xv° siècle il n'y avait plus de peintres en France n’ont-ils 


1. G. Lafenestre, La Peinture ancienne à l'Exposition universelle de 1900 
Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. II, p. 388 et suiv., avec reproduction p. 389). 

2. Gazette des Beaux-Arts, 1902, t. I, p. 68 ét suiv. (avec reproduction des 
revers des volets, p. 69). 
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pas manqué de l’atiribuer à un maître exotique. Le nom de Bene- 
detto Ghirlandajo, qui travailla à ce moment pour les Bourbons et 
en a laissé le souvenir dans la Nativité d’Aigueperse, leur vint natu- 
rellement sur les lèvres. Malgré la diversité des ouvrages, constatée 
par Paul Mantz après une comparaison sur place, en deux haltes 
rapprochées, des deux tableaux, quelques-uns, récemment encore, 
s'entétaient en cette supposition. La juxtaposition, au Pavillon de 
Marsan, d’ceuvres antérieures à l’arrivée de Benedetto en France, dans 
lesquelles il faut bien reconnaître la main, plus jeune, mais déjà très 
personnelle, de l’artiste de Moulins, vient heureusement clore la 
discussion en faveur d’une origine française. 

Entre la Nativité de l'évêché d’Autun et le Triptyque des Bourbons, 
les similitudes de technique et de style sont trop frappantes pour 
qu’on leur cherche une différente paternité. La Nativité ne peut être 
postérieure à 1483, date de la mort du donateur, Jean Rolin, non 
plus que le triptyque antérieur à 1498, année où Pierre de Beaujeu 


succéda à son frère comme duc de Bourbon, ainsi que l'indique sa 
couronne. Entre les deux se place, probablement, la Vierge aux anges 
du musée de Bruxelles, qui marque la transition. Les trois œuvres, 
où l’on peut suivre l’assouplissement d’une manière de plus en plus 
libre, ferme et sure, dérivent toutes de Fouquet, et affirment une 
étroite parenté avec les écoles tourangelles de peinture et de sculp- 
ture dont elles paraissent suivre, pas à pas, la dernière évolution. 
La Nativité d'Autun est, de tous points, une œuvre exquise, d’une 
tendresse, d’une ferveur, d’une sincérité toutes juvéniles. Une har- 
monie blanche et claire, presque transparente, comme celle d’une 
éclosion de lys dans les lueurs matinales, enveloppe la scène de 
grace et de fraicheur. Le bébé, tout nu, aux chairs fines, est couché, 
dans la crèche, sur un linge blanc. La jeune mère, délicate et pâle, 
ouvrant ses mains fines, coiffée de la cornette berrichonne, l’adore 
à genoux. A côté, de même, saint Joseph, type barbu de moine gen- 
tilhomme ou lettré, à la barbe soignée, joint les mains, et, près de 
la crèche, deux angelots aux chevelures abondantes. Un peu en 
arrière se tient, dans la même attitude, blafard et décrépit, avec son 
petit chien assis sur le pan de sa robe rouge, le vieux cardinal 
Jean Rolin, fils du chancelier Nicolas qu’on voit dans le tableau de 
van Eyck, passé de la même chapelle au musée du Louvre. Au fond, 
derrière la clôture basse, en palissade, de la chaumière, sur une 
percée de campagne, deux bergers, l’un vieux, l’autre jeune, se pen- 
chent pour voir, en causant. Marie avec plus de candeur, est la 
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Vierge de Fouquet dans l’Adoration des Mages. L’enfantelet, avec ses 
petits yeux gris, percants, nettement enchâssés, sa bouchette fine, son 
ventre rondelet, est le frère cadet, mais bien mieux venu, délicat et 
assoupli, du Jésus trop réel, encore si pesant et mal dégrossi, porté 
par Agnès Sorel dans le triptyque de Melun. Les anges, deux jumeaux, 
avec leurs fronts larges, leurs joues pleines, leur piété calme et 
naïve, sont déjà ceux de la Vierge aux anges et du triptyque de 
Moulins. Le peintre ne variera guère leur type provincial, non plus 
que celui de l'Enfant. La Vierge seule, sous une influence ignorée, 
celle d’une œuvreitalienne peut être, ou, simplement, celle d’un autre 
modèle local, se modifiera. Dans la Vierge aux anges, son visage, 
moins jeune, s’élargira, se régularisera, deviendra aussi moins naïf; 
l’innocente campagnarde tourne à la noble dame. Autour d'elle, son 
cortège ne change pas; à Moulins, comme à Autun et Anvers, ce seront 
les mêmes Enfants de chœur, mais grandis, adolescents, qui toujours 
l’adoreront si pieusement, si gentiment, avec leurs mains fines, un 
peu petites, diversement tendues, fermées, ouvertes, jointes ou croi- 
sées. Dans cette monotonie familiale des types, les variétés d’une 
même expression par les nuances de l'attitude, du geste, de la phy- 
sionomie sont infinies, d’une délicatesse extrême. Rien ne prouve 
mieux une imagination d'artiste, une ame de poète, éprises de per- 
fection. Cette âme, cette imagination se révèlent mieux encore dans 
les transformations du Bambino. D’une église à l’autre, couché à Au- 
tun, assis à Anvers et à Moulins, cette fois plus droit et plus ferme, 
le petit Jésus se développe, s’éveille, regarde, comprend; d’abord 
nourrisson attentif, qui écoute; puis Dieu précoce, qui pense, parle 
et bénit. La même intelligence, la même aspiration vers une beauté 
plus complète par l’unité des expressions, par le rythme des formes, 
par les modulations lumineuses progressent aussi dans les trois œu- 
vres. L'unité d'expression, cette caractéristique du génie francais, 
est déjà remarquable dans la première, bien que la composition, 
naivement éparpillée, y reste celle des miniatures; elle s’accentue 
déjà dans la seconde, où tous les visages sont si altentifs au dialogue 
de la Mère et de l'Enfant; elle devient tout à fait saisissante, enchan- 
teresse dans le paradis éclatant de Moulins, où toutes les extases des 
anges adorateurs convergent, parmi les cercles successifs de lumières 
colorées, vers la Mère triomphante en son halo de pourpre et d’or, 
et forment autour d'elle comme un second nimbe multicolore 
d'êtres vivants et mouvants. 

Si délicieusement poétiques que soient toutes ces figures, ce ne 
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sont pas des figures révées, ce sont des figures vues et bien vues dans 
la vie réelle. On y sent que, si l’auteur de cette peinture, ordonnée 
et éclairée comme un vitrail de rosace, dut être un admirable com- 
positeur de verrières, ce dut être aussi un étonnant portraitiste. La 
preuve en est fournie, d’ailleurs, par les volets même du triptyque où 
Pierre de Bourbon et Anne de France, avec sa fille Suzanne, se font 
présenter à la Vierge par leurs patrons. Ces deux superbes figures, le 
saint Pierre portant, avec une tiare splendide, une chasuble somp- 
tueuse de brocart chargée de broderies et d’orfèvreries, la sainte 
Anne, non moins bien vêtue, en coiffe montée et godronnée, re- 
commandent à la Vierge leurs clients avec une noblesse bienveil- 
lante, un geste de protection insistante qui contraste avec l'attitude 
souvent indifférente des patrons italiens, et relie les volets au centre. 
Par sa magnificence, le saint Pierre rivalise avec les plus beaux papes 
de la Renaissance ultramontaine, comme, par sa grace imposante 
et son ajustement, la sainte Anne avec ses plus belles saintes. Tous 
deux, par le type, l'allure, arrangement, sont des Tourangeaux 
apparentés aux créations du grand sculpteur Michel Colombe; tous 
deux, types revus sur nature, ne sont que des portraits sanctifiés. 

IL semble, d’ailleurs, qu'à ce moment le portrait, souvenir de 
famille ou glorification de l'individu, se présentât plus volontiers 
encore dans les tableaux d'église, sous une protection céleste, qu’à 
l'état isolé, dans un simple cadre. Deux autres panneaux attribués 
au maître de Moulins, fragments de diptyques ou de triptyques dé- 
pecés, nous montrent encore une Donatrice avec sainte Madeleine 
(coll. Somzée, puis coll. Agnew, puis musée du Louvre)’, et un 
Donateur avec un saint querrier (musée de Glasgow)’. Dans les deux 
les figures sont & mi-corps. Les deux sont d’admirables peintures, 
pour Ja technique comme pour le sentiment, où la science du phy- 
sionomiste exercé et pénétrant s’affirme avec une intensité de plus 
en plus magistrale, aussi bien dans les figures saintes que dans 
les figures humaines, toutes aussi vivantes les unes que les autres, 
aussi poéliquement ennoblies par la sincérité grave et sereine de 
l'émotion pieuse. Dans le premier tableau, que, depuis son apparition 
signalée à l'Exposition Universelle de 1900*, le musée du Louvre 
n'avait cessé de convoiter et qu’il vient enfin d'acquérir, les deux 
Madeleine se ressemblent si fort qu’on est tenté d'y voir la mère et 


1. Gravé dans la Gazette des Beaux-Arts, 1901, t. Il, p. 376. 
2. Reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1901, t. Il, p. 351. 
3. G. Lafenestre (Gazelte des Beaux-Arts, 1900, t. Il, p. 395) 
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la fille. Dans le second, le saint guerrier, debout près du chanoine 
princier (Charles d'Anjou?) comme un compagnon d'armes, devait 
tenir de bien près à son protégé. Le premier, par les caractères de 
l’exéculion très précise, fine, lisse, argentée, comme ceux du style et 
et de l'expression, semble à peu près contemporain du triptyque et 
représente peut-être deux autres princesses de Bourbon. Le second 
est d’une facture plus savante encore, plus colorée, plus savoureuse, 
d’une fermeté si souple, d’une maitrise si résolue, que plus d’un con- 
naisseur hésite à y voir la main du même maitre. Il nous parait 
pourtant qu'on ne peut guère chercher ailleurs, ou bien ce serait donc 
l’œuvre, unique jusqu’à présent, d’un grand artiste, sorti du même 
milieu, mais plus expérimenté encore et qui, seul hélas! ou presque 
seul, dans les premières années du xvr° siècle, aurait su, sans sortir 
des traditions françaises, s'élever au niveau des plus grands por- 
traitistes contemporains d'Italie et des Flandres. 

Quelques autres œuvres, toutes excellentes, sont encore cataloguées 
dans la même série. Peut-être pour quelques-unes, par exemple pour 
les deux panneaux du musée du Louvre représentant les mêmes 
princes Pierre de Bourbon et Anne de France, plus jeunes de dix ans’, 
faut-il faire quelques réserves. La découverte de la Nativité d’Autun 
ne nous permet guère d'admettre en 1488, dans la manière du 
Maître de Moulins, une telle modification dans le sens réaliste, 
une facture relativement lourde, qui n'aurait été chez lui que pas- 
sagère. Il est plus sage de penser à un contemporain de mème édu- 
cation et de même école. Mêmes hésitations nécessaires vis-à-vis de 
l’exquise Vierge en gloire, couronnée par les anges (coll. Quesnet). Ce 
petit panneau, soigné comme une miniature, chef-d'œuvre de combi- 
naisons linéaires et lumineuses, semble l’œuvre d’un homme moins 
accoutumé aux grands coups de brosse, et qui résume, un peu plus 
lard, avec une délicatesse supérieure, la poésie extraite des ouvrages 
de J. Fouquet et de anonyme bourbonnais. En revanche, celui-ci 
peut bien revendiquer le délicieux Portrait de Suzanne de Bourbon, 
où la pale et douce fillette, un peu plus âgée que dans le triptyque, 
égrène naivement son chapelet’. 

Anonyme! anonyme! Qui déchirera ce voile? Qui nommera enfin 
ce grand artiste? Quant à Bourdichon, il n’y faut plus songer. Sa 
manière est aujourd'hui trop connue par ses miniatures authenti- 
ques, dans le plein de sa vie, et par le triptyque de Loches, dès sa 


1. Reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1901, 1. Il, p. 324 et 325. 
2. Reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1901, t. I, p. 328. 
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jeunesse, pour qu'il puisse désormais prétendre à cette nouvelle 
gloire. Comment lui laisser même le fameux Portrait du petit dau- 
phin Charles-Orlant, né le 10 octobre 1492, bien qu’il fût à cette 
époque peintre de la cour? N'y a-t-il pas, dans l'accord frais des 
tonalités claires et blanches, visage et mains, robe et bonnet, dans 
la précision si juste des traits, dans l’enchassement net, la couleur 
grise, le regard fin de l'œil, et, plus encore, dans la naïveté vivante 
de la physionomie enfantine, toutes ces qualités spéciales qui appa- 
raissent dans la Nativité de 1480 et qui se développeront ensuite 
dans tous les tableaux postérieurs? L'aspect, je le vois bien, a 
quelque chose de plus résolu, de plus âpre, de plus métallique, que 
ces autres peintures, mais n'est-ce point que ces dernières ont 
toules été, plus ou moins, frottées, lavées, épidérmées ? Au con- 
traire, le petit Orlant, emporté par Charles VIII dans la campagne 
d'Italie (1494), pillé par les Stradiotes dans la tente royale, con- 
servé, jusqu’en ces dernières années, à Venise, dans la famille Oddi, 
a pu heureusement garder sa vigueur originale. 

Si nous écartons Bourdichon, faut-il donc toujours penser à 
Perréal, comme l’a fait, dès les premiers jours, Paul Mantz, souvent 
si perspicace ? A notre avis, c’est sur ce grand nom-là qu’il reste 
bon de parier. Aucun artiste, entre 1480 et 1520, ne tint chez nous, 
ni même au dehors, plus de place que cet homme universel, archi- 
tecté, décorateur, peintre du roi, de la Ville de Lyon, sa résidence 
accoutumée, de la reine Marguerite d'Autriche, ami personnel du 
cardinal de Bourbon, frère du duc, et de la duchesse Anne qui le 
charge d’affaires confidentielles, directeur des premiers travaux de 
l’église de Brou, fournisseur de modèles pour les médailleurs et 
pour les sculpteurs, pour les plus grands sculpteurs, puisqu'il donne 
à Michel Colombe les dessins pour le tombeau de François II dans la 
cathédrale de Nantes. Qu'on se souvienne encore qu'il accompagna 
deux fois au moins nos armées en Italie; qu’en 1499, lorsqu'il était à 
Milan, le marquis de Mantoue, le protecteur du grand Mantegna qui 
vivait à sa cour, lui fit demander un tableau que Perréal s’excusa de 
ne pouvoir lui envoyer, à cause de ses multiples travaux; qu’en 
1507 Louis XII, en Italie, pensant toujours à son peintre, écrit à 
Blois qu’on lui envoie un recueil de miniatures, pourtraicts par Jehan 
de Paris « ... pour monstrer aux dames de par de ça, car il n’y a 
point de pareils, etc... », on avouera qu’il est bien juste de croire à 
l’existence de quelque bon morceau marqué de cette griffe. Toutes 
les circonstances semblent se réunir pour désigner en lui, de fait 
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comme d’honneurs et de renommée, le vrai successeur de Jean Fou- 
quet, le dernier et le plus noble représentant, chez nous, de la 
vieille tradition du moyen âge rajeunie et virilisée par l’efort inter- 
national du xv° siècle, qui fleurit encore chez nous jusqu'aux 


PORTRAIT DU DAUPHIN CHARLES-ORLANT 


PAR LE (MAITRE DE MOULINS » 


(Collection de M. Charles Ayr, Londres.) 


transformations politiques et sociales, conséquences de la déroute de 
Pavie, durant lesquelles le génie français, comme le génie flamand, 
allait traverser, sous les influences ultramontaines, une longue crise 
dont {ous deux sorliraient complètement transformés. 
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Le Maitre de Moulins, quel qu'il soit, n’est pas le seul, sans 
doute, qui ait défendu et développé, avec talent, la tradition natio- 
nale. durant cette période de transition, si féconde, mais si mal 
connue encore, qui comprend une quarantaine d'années, depuis la 
mort de Louis XI jusqu’au retour de la captivité de Madrid et l’ar- 
rivée en France des artistes italiens appelés par Francois I. Les 
innombrables verrières de ce temps qui subsistent dans nos églises, 
les tapisseries, assez nombreuses aussi, dispersées par le monde, 
datant des règnes de Charles VIIT, Louis XII et du jeune Fran- 
cois [°", nous prouveraient, à défaut de panneaux et de toiles, la 
valeur des peintres qui savaient encore l’art de développer, par le 
dessin et la couleur, des compositions religieuses, historiques, 
allégoriques, décoratives, presque toujours accompagnées de por- 
traits. Quelques belles tapisseries prêtées à l'Exposition par le 
musée des Gobelins (Berger et Bergère, Le Miracle du Landit, 
L’Idole, Le Concert), la cathédrale d'Angers (Anges portant les 
instruments de la Passion, délicieux morceau déjà admiré en 1900 
au Petit Palais', Dame :jouant de l'orque, Marguerite d'Armagnac à 
et Seigneur chantant, Pierre de Rohan?, L’Amazone Penthésilée, 
Légende de saint Saturnin), l’église Saint-Remy de Reims (Légendes 
de saint Remy et de saint Guénébault, cing pièces), l’église de la 
Chaise-Dieu (Résurrection du Christ), et par divers collectionneurs : le 
baron de Schickler. (Portrait de Charles VII à cheval), M. Martin 
Le Roy (Hercule entre le Vice et la Vertu), suffisent à nous prouver la 
liberté et la variété avec lesquelles nos peintres de cartons se trans- 
formaient sous les influences nouvelles, sans y perdre leurs tradi- 
tionnelles vertus de sincérité dans l'émotion, de franchise dans 
l'observation, de naturel et de simplicité dans l'imagination, même 
lorsque cette imagination s’emplissait de visions mythologiques et 
paiennes. Les verrières, si on en pouvait réunir un suffisant 
ensemble, soit par des relevés exacts, soit même simplement par de 
bonnes reproductions photographiques, nous altesteraient une fécon- 
dité peut-être plus prodigieuse encore, dans un champ plus limité, 
d'inventions grandioses ou ingénieuses, de science plastique et pit- 
toresque, de poésie tragique, narrative, anecdotique, satirique. 

L’exiguité des locaux dont ils disposaient, sans parler de l’incer- 


4. Reproduction d’un fragment en tête de cet article. 
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titude qu'ils pouvaient garder encore sur les résultats de leurs efforts, 
interdisait aux organisateurs de l'Exposition actuelle une poussée 
aussi profonde dans le xvi siècle et même dans ses abords. La réha- 
bilitation éclatante, désormais incontestée, des peintres du plein 
xv° siècle doit nous encourager maintenant à réhabiliter ceux de 
leurs successeurs qui, en des époques plus troublées, eurent un 


PORTRAIT PRESUME DE CLAUDE D'URFÉ, PAR JEAN CLOUET 


(Collection de S. M. le roi d'Angleterre.) 


mérite égal à entretenir la flamme vacillante de nos anciennes tra- 
ditions. Cette exposition future, complément nécessaire de l’exposi- 
tion présente, demandera une longue préparation ; mais ni les éru- 
aits, ni les artistes, ni les amateurs, ni les collectionneurs ne nous 
marchanderont leur concours ce jour-là. Quant au local, il le fau- 
drait vaste, très vaste et très lumineux, afin d'offrir la plus grande 
série possible de tapisseries, vitraux, sculptures et meubles déve- 
loppant, en œuvres parlantes, les diverses phases de notre Renais- 
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sance. Il faudrait aussi un local expressif et instructif par lui-même, 
un milieu concordant et vivant, un ensemble architectural et déco- 
ratif de cette Renaissance, soit, pour la première période, une des 
villes ou l’un des châteaux de la Loire, Blois ou Tours, Amboise ou 
Azay-le-Rideau, soit, pour la seconde, le palais de Fontainebleau, 
dont les décors muraux peuvent seuls expliquer et;justifier l’évolu- 
tion du goût et des arts 
de 1530 à la fin du siè- 
cle. C’est un rêve que 
nous faisons là; mais, 
hier encore, n’était-ce 
pas un—réve qu'une 
exposition vengeresse 
des Primitifs francais 
aux xiv’ et xv° siècles ? 
Eh bien! ce réve s’est 
réalisé. Maintenant, pas- 
sons à un autre. Rêver, 
rêver toujours, rèver 
des œuvres de Justice, 
de vérité, de beauté, 
c'est la grande joie de 
la vie, c'en est peul- 
être aussi la raison. 
En attendant, M. Bou- 
chot et ses collabora- 
teurs nous ont mis l’eau 
à la bouche. Si le Mai- 
tre de Moulins allume 


PORTRAIT DU BARON GUILLAUME DE MONTMORENCY 


PAR JEAN CLOUET . . 
en nous une impatiente 


(Musée de Lyon.) 

FAR envie de découvrir ses 

contemporains, la même curiosité et la même inquiétude nous 
prennent aussi devant tous les petits portraits classés sous le nom 
de Jean Clouet, successeur de Poyet, de Perréal, de Bourdichon dans 
la faveur de Francois Ie", sous celui de Francois Clouet, fils de Jean, 
peintre royal comme lui, et sous celui de Corneille de Lyon, leur 
contemporain et leur émule. Autour de ces trois peintres si pré- 
cieux et si savoureux en leurs petits cadres, qui, volontairement, 
se réduisirent à l'analyse délicate et fine des visages princiers, n'y 
eut-il pas, même pour le portrait, avant et pendant la domination 
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de Primatice, quelques autres peintres, plus francais encore (Janet 
est de Bruxelles, Corneille vient de La Haye) d'origine et de tradi- 
tions, qui s’efforcérent de continuer Fouquet? 


PORTRAIT PRESUME DE GUILLAUME GOUFFIER, SIEUR DE BONNIVET 


PAR JEAN CLOUET 


(Collection de M. E. Richtenberger.) 


Pour la premiére période, pas de doute, ce semble. Quels que 
soient les efforts d’érudition et de sagacité multipliés en ces der- 
niers temps, par les spécialistes de la question, MM. Bouchot et 
Dimier, la détermination des portraits authentiques de Jean Clouct 
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reste encore fort incertaine. Les divergences extrémes de ces deux 
érudits en ce qui concerne non seulement la chronologie, mais encore 
l’iconographie des personnages, ne sont pas faites pour nous rassu- 
rer. Comme l’a dit M. Bouchot lui-même, « « plus on va au fond de ces 
histoires, plus on se prend à douter! ». Il rappelle, avec raison, 
combien de peintres des Pays-Bas raraillerene pour Francois iG : 
Josse van Cleef, d'Anvers, Jean Schoorel, etc., combien aussi d’ autres 
Francais eurent alors renom d’excellents portraitistes : JB. Darly, 
Ambroise, Robinet Testard, Jean Courtois, Jean Fannart, etc. 
D'autre part, M. Dimier, toujours tourné vers le Midi autant au moins 
que M. Bouchot est tourné vers le Nord, ne manque pas de rappeler 
la présence à la Cour des Ilaliens Bartolommeo Guetty et Francesco 
Pellegrino, de Florence, Nicolas Belin, de Modène, ete? L'activité 
des artistes, sous la royauté centralisée du xvr° siècle, autant que 
dans les centres dispersés du xv°, reste donc, plus que jamais, 
internationale, et c’est d'éléments divers que l'esprit français con- 
tinue à extraire son art particulier. Parmi les plus beaux portraits 
attribués à Jean Clouet, il y a de telles différences, si diverses et 
si contradictoires, soit pour la façon d'analyser la physionomie, 
soit pour celle de la représenter avec des finesses ou des vigueurs 
de modelés, des chaleurs ou des froideurs de coloris, des transpa- 
rences ou des empatements de malière, qu'on ne saurait guère se 
résoudre à les lui accorder tous : il en faut distraire quelques- -uns 
pour former une utile réserve en faveur d’autres anonymes injus- 
tement dépouillés. L’effigie, aristocratique, intelligente, un peu mé- 
lancolique, du Vicomte de Turenne (coll. Ch. Porgès), peinte avant 
1532, et celle de Claude d’Urfé, tenant un volume de Pétrarque 
(coll. de S. M. le roi d'Angleterre), si virile dans sa distinction grave, 
vers 1540, tous deux identifiés d’ après des crayons du Musée Condé, 
nous donnent, comme il faut croire, la vraie manière person- 
nelle du maitre, fort imprégnée d’Holbein, mais restant bien, en 
même temps, dans la suite de l’école tourangelle. Or, dans ce cas, 
comment ne pas chercher d’autres origines soit au grand Fran- 
cots J (musée du Louvre), travail bien plus incertain, avec des 
incohérences et des diversités de recherches dans le visage, les 
mains, les vêtements, qui marquent un esprit inquiet, tour à tour 
imitateur des Flamands et des Italiens, soit au Guillaume Gouffier, 
sieur de Bonnivet, tué à Pavie en 1525, avec la devise : Fol désir 


1. H. Bouchot, Les Clouet et Corneille de Lyon, p. 17. 
2. French painting in the sixteenth century, by L. Dimier. London, 1904, p. 60. 
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nous abuze (coll. E. Richtenberger), peinture plus franche et plus 
résolue, d’une touche plus vive et plus hardie, sinon aussi délicate, 
que celle de Janet? Et si l’on laisse à Jean la délicieuse petite Prin- 
cesse tenant ses patendtres (coll. Agnew), pourquoi lui retirer en 
aveur de Frangois Clouet ou de Corneille de Lyon le non moins 


PORTRAIT PRESUME DE CHARLES DE LA ROCHEFOUCAULD, 


COMTE DE RENDAN, PAR FRANÇOIS CLOUET 


(Collection de M. Doistau.) 


délicieux petit Dauphin du musée d’Anvers? N’est-ce pas dans les 
deux méme bouquet de chairs fraiches et de vives couleurs, méme 
finesse et candeurd’expression,méme transparence légère de peinture? 

Bien que François Clouet, fils de Jean, et Corneille de Lyon 
appartiennent à une autre génération, le départ de leurs portraits 
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avec ceux de Janet, ct, par conséquent, de leurs œuvres respectives 
entre elles, reste non moins difficile à faire : lant la façon de pein- 
dre et de crayonner, mise à la mode par Janet, avait dû être rapi- 
dement adoptée par tous les artistes travaillant pour la même clien- 
tele mondaine et désireux de lui plaire! Ce qu’on peut reconnaître 
chez François, en prenant pour types la Reine Élisabeth (musée du 
Louvre) et surtout ses crayons au Cabinet des estampes et à Chan- 
tilly, c’est une aisance et une souplesse charmantes, parce qu'elles 
sont libres et naturelles, dans le rendu, à la fois très précis et très 
large, de toutes les délicatesses dans les visages virils etsurtout fémi- 
nins. Corneille, son émule, dans ses petits panneaux peints avec un 
soin extraordinaire, y met souvent plus de vivacité encore. Ses fonds 
sont plus variés; il y fait jouer les finesses brunes ou fraiches de 
ses carnations, les noirs et les blonds de ses chevelures, les clairs 
ou les sombres de ses vêtements, sur des harmonies dorées, pour- 
prées, azurées, grisàtres, verdâtres, qui révèlent un sens exquis des 
couleurs. L'analyse de chacun de ses petits chefs-d’ceuvre nous 
entrainerait trop loin. Nous ne pouvons que citer, pour le souvenir, 
les morceaux prétés par MM. Féral, Walter Gay, G. de Monbrison, 
Me Édouard André, MM. Aynard, Pierpont-Morgant, colonel Stuart 
Wortley, Doistau, Jean Masson, Lawrie, Hutteau, Paul Arbaud, le 
Cabinet des estampes, les musées de Versailles, d'Avignon, du 
Puy, etc., et renvoyer, pour la critique, au catalogue de M. Bou- 
chot et aux articles de M. Dimier dans la Chronique des arts'. Si 
délicieuses, si instructives que soient toutes ces effigies, peintes ou 
crayonnées, d'une société cultivée, raffinée, et, dans la fin, efféminée 
et corrompue, il faut bien reconnaître que l’art du portrait, réduit 
à cette quintessence, n’est plus la représentation complète et puis- 
sante des êtres vivants, telle que l'avaient comprise Fouquet et le 
Maitre de Moulins, telle que la réalisaient alors les Florentins et 
les Vénitiens et déjà aussi les Flamands et les Hollandais. Pour 
retrouver des expressions aussi franches et complètes de la réalité, 
il faudra, chez nous, attendre les Le Nain, Philippe de Champagne, 
Sébastien Bourdon, Claude Lefebvre, précurseurs d'un retour plus 
général et plus libre aux instincts naturels du génie français, par 
Largillière et Rigaud, les Coypel, les Nattier, Watteau, les Vanloo, 
Chardin, La Tour, les Saint-Aubin et tous les portraitistes avisés et 
vivants du xvuit siècle. 


1. Nes des 14, 21 el 28 mai. 4 et 18 juin 1904. Édités à part chez Schemit. 
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Si l’art du portrait, lui-même, durant ce xvi’ siècle, eut à trouver, 
pour rester national, une forme particulière et trop modeste, c’est 
avec plus de peine encore que l’art historique et l’art décoratif y 
gardèrent, sous les flots de l’invasion italienne, quelques-unes de 
leurs qualités natives. Néanmoins, il serait injuste de croire que 


FLORE ET DEUX GÉNIES, ÉCOLE DE FONTAINEBLEAU, VERS 1560 


(Collection du baron d’Albenas.) 


l’asservissement aux modes étrangères, sur ce terrain même, fut 
aussi complet qu’on l’a cru. 

Quelques trop rares peintures mythologiques ou allégoriques, 
dans le goût nouveau, soit par des Italiens, soit par des Français 
italianisés, les montrent tous, ici, fatalement soumis à la loi com- 
mune. En séjournant chez nous, les ultramontains ne tardent pas à 
s'y transformer tandis que nos compatriotes ne se laissent jamais 


XXXII. — 3° PÉRIODE. 18 
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qu'à moilié pénélrer par leurs nouveaux maîtres. La Flore attribuée 
à Primatice (coll. d’Albenas) n’a conservé dans son type d’élégance 
souriante, dans la grace trop effilée de ses nudités discrétes, qu'un 
souvenir très adouci et très réchauffé, dans le coloris, du manié- 
risme bolonais. Dans Diane et Actéon, du musée de Rouen, der- 
rière les nudités, nymphes, satyres, bergers, d’une facture grasse 
et savoureuse, plus vénilienne que florentine, un paysage boisé, 
d'une vérité puissante, et un cavalier, un pourpoint rayé, d’une su- 
perbe allure, témoignent qu'à Fontainebleau on savait encore re- 
garder la nature, comprendre la vie, et la représenter avec franchise. 
D'autre part, dans la répétition du célèbre tableau de la Dame au 
bain se faisant servir une collation (coll. Frederick Cook), où les uns 
veulent voir Diane de Poitiers et les autres Gabrielle d’Estrées, 
attribuée aux Clouet, à Quesnel et à d’autres, l’exécution grasse et 
colorée, à la manière de Pieter Aertzen, de 1a nourrice, des enfants, 
des fonds, des accessoires, indique chez quelques artistes une 
persistance heureuse dans l'observation réaliste. On en trouverait, 
je crois, dans nos provinces de Loire bien d’autres exemples. Une 
preuve charmante de cette persistance nous est d’ailleurs offerte par 
la Danse de paysans autour d'un arbre (coll. Thévenin); c’est une 
pièce vraiment caractéristique, une illustration, vive et contempo- 
raine, des églogues de Ronsard et de Remy Belleau. Le paysage, 
dune sincérité remarquable, en retournant à Fouquet, y présage le 
paysage moderne. Serait-ce une pièce unique? On ne saurait le 
croire. De ce côté il reste donc beaucoup à chercher et, nous l’espé- 
rons, à trouver. Nous voulons sauver, désormais, tout ce qui nous 
reste de notre glorieux patrimoine trop longtemps dédaigné. Toutes 
les œuvres de nos ancêtres nous sont chères, dès qu'elles nous 
apportent une expression sincère de leur sensibilité et de leur pensée. 

En attendant, nous serions bien difficiles si nous ne nous décla- 
rions pas satisfaits des résultats obtenus, résultats qui ont dépassé 
toutes les prévisions et toutes les espérances, même les plus opti- 
mistes. Durant trois mois, l'Exposition des Primitifs français n’a 
cessé d’être fréquentée par des visiteurs attentifs et studieux, de 
toute profession, de toute classe, de tout pays. Leur nombre, géné- 
ralement, a été de 1 200 à 1500 par jour. On peut donc évaluer à une 
centaine de mille le chiffre des amateurs qui sont venus, à plusieurs 
reprises, se fortifier dans la conviction que nos vieux peintres méri- 
taient, comme leurs contemporains du Nord et du Midi, aux xiv° ct 
xv° siècles, une élude attentive, et parfois une profonde admiration. 
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Il nous reste à souhaiter que ce contact chaleureux et sympathique 
avec l’âme saine et fraiche, sincère et libre, de la vieille France 
exerce une action durable et féconde, autant sur l’esprit des artistes 
que sur le goût des amateurs. Tous ont pu y reconnaître, encore 
une fois, que la valeur durable de l'œuvre d’art ne réside point dans 


PORTRAIT D'UNE DAME AU BAIN, PAR FRANCOIS QUESNEL (?) 


(Collection de sir Frederick Cook.) 


l'étalage, ‘plus ou moins habile d’une virtuosité scolaire ou d’une 
technique excentrique, mais, presque toujours, et avant tout, dans la 
sincérité de l’6motion éprouvée devant les spectacles de la vie et de 
la nature, et dans la scrupuleuse conscience avec laquelle l’artiste 
s’est efforcé de la rendre, par la pratique modeste d’un métier loyal, 
dans toute sa délicatesse ou dans toute sa profondeur. 


GEORGES LAFENESTRE 


DEUX EMAUX DE JEAN FOUQUET 


Ans un article récent, relatif à l’exposition des Primitifs fran- 
çais, M. de Mély a émis une hypothèse nouvelle au sujet du 
célébre émail en camaieu d’or, représentant Jean Fouquet, 

que le musée du Louvre doit à la générosité de M. de Janzé. D'après 
notre savant confrère, cet émail ne serait pas, comme on l'a toujours 
cru, une pièce française du xv° siècle, une œuvre de Jean Fouquet, 
mais aurait été fabriqué en Italie, au xvi° siècle. 

Cette opinion, que nous ne saurions admettre, repose sur quatre 
arguments principaux, qui vont être examinés successivement. 

Suivant M. de Mély, ce camaieu d’or sur émail ne pourrait pas 
être attribué à Jean Fouquet, lequel mourut avant 1481 ?, parce que 
la dorure au feu n’aurait été inventée qu’en 1484, par un faïencier 
de l’école des Abruzzes*. On pourrait répondre à cela que si la dorure 
n'avait pas, à cette date, été encore appliquée à la céramique, il 
n’en résulterait pas nécessairement qu'elle ne l’eût pas été à l’émail 
sur cuivre, car le développement de ces deux arts n’est aucunement 
parallèle; mais il faut suivre M. de Mély sur le terrain qu’il a choisi. 
Or voici les arguments sur lesquels il s'appuie. 

Un acte cité jadis par M. Cherubini mentionnerait‘ deux céramistes, 

1. F. de Mély, Une promenade aux Primitifs (Revue de l'art ancien et moderne, 
juin 1904, p. 460 et suiv.). 


2. Cf. Paul Leprieur, Jean Fouquet (Revue de l’art ancien et moderne, 1897, 
t. II, quatre articles). C’est le meilleur travail d'ensemble sur Jean Fouquet. 

3. Il faut signaler ici une assez singulière erreur de M. de Mély. Dans son 
article (p. 460) il dit que ce procédé fut inventé par Nardo di Castelli, et renvoie 
le lecteur à sa Céramique italienne, p. 134. Or, dans ce livre, M. de Mély attribue 
l'invention à un compatriole de ce Nardo, nommé Antonius Lollus; on va voir 
que ce dernier nom doit seul être retenu. 


4. F. de Mély, La Céramique italienne. Paris, 1884, in-8°, p. 133-139, fig. p. 137. 
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Nardo et Lollus, travaillant «en même temps » à Castelli en 1484, ce qui 
est d’ailleurs inexact, car M. Cherubini ne dit rien de pareil. D'autre, 
part il existe au musée de San Martino de Naples et dans la collection 
de M. Rey, à Naples également, deux plats représentant Le Jugement 
de Paris; celui du musée, qui est rehaussé d’or, est signé « Antonius 
Lollus a Castellis inventor », et celui de M. Rey, qui n’est point doré, 
est signé « A. Lollus a Castelli fecit ». En ajoutant le mot inventor 
sur le premier plat, Lollus aurait voulu marquer qu’il avait décou- 
vert la dorure sur faïence; cette invention daterait ainsi de 1484, et 
non de 1567, comme on le croyait ?. Il y a là, malheureusement, une 
étrange confusion. Le plat de la collection Rey, que M. de Mély a 
reproduit dans son livre, ne saurait dater du xv° siècle; le style clas- 
sique et les attitudes contournées des figures, leur disposition en 
perspective dans un grand paysage, la forme et le décor du marli, 
le caractère paléographique de la signature, tout concourt à prouver 
qu’il s’agit d’une pièce de l’époque où la production de Castelli a 
commencé à se développer, c’est-à-dire du xvu° siècle. La consta- 
tation de cette erreur a été faite dès 1888 par M. Émile Molinier, 
qui a prouvé que ce Lollus vivait à la fin du xvi’ et au début 
du xvi’ siècles. Tel est également l’avis de M. Otto von Falke, dont 
Vopinion fait autorité en matière de céramique italienne : dans son 
excellent livre sur les majoliques ‘il consacre un paragraphe à 
Lollus, mentionne le plat signé de Naples, d’autres plats du Musée 
de Berlin, et conclut, d'après le style de leur décor et le costume de 
leurs personnages, que ce Lollus travaillait « dans la première moi- 
tié du xvn® siècle ». Le mot znventor prouverait donc tout au plus 
que Lollus aurait introduit à Castelli l'usage de la dorure, pratiquée 
à Pesaro depuis 1567. La dorure sur faïence n’a donc pas été inven- 
tée à Castellien 1484, ni par Nardo ni par Lollus; aussi cette pseudo- 
découverte a-t-elle été laissée de côté par les auteurs de tous les tra- 


4. M. Cherubini énumère, dans une liste placée à la fin de son travail, divers 
artistes de Castelli, autres que les Grue qu'il étudie spécialement. Or, dans 
cette liste on trouve d’une part Nardo di Castelli, mentionné d’après un acte no- 
tarié de448%, et plus loin Antonio Lolli, mentionné comme travaillant au 
xvi° siècle. Entre ces deux artistes (qui ont vécu à plus d’un siècle de distance, 
comme on le verra plus loin), M. Cherubini ne fait aucun rapprochement. Cf. 
Gabriello Cherubini, Dei Grue e della pittura ceramica in Castelli. Naples, 1865, 
in-8°, p. 19 et 20. 

2. C. Drury E. Fortnum, Maiolica. Oxford, 1896, in-4°, p. 14%; il donne la date 
de 1562. — M. Otto von Falke (Maiolika, p. 160) dit : 1567. 

3. E. Molinier, La Céramique italienne au XVe siècle. Paris, 1888, in-12, p. 80-83. 

4. Otto von Falke, Maiolika. Berlin, 1896, in-&°, p. 167. 
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vaux récents sur la céramique italienne. Et il n'ya, bien entendu, 
aucune conclusion à en tirer quant au camaïeu d'or de Jean 
Fouquet. 

Pour les autres arguments de M. de Mély, nous serons beaucoup 
plus bref. L’émail du Louvre, dit-il, ne saurait dater du xv° siècle, 
parce que son auteur y a pratiqué la technique de « l’enlevage » à 
l'aiguille, et que ce procédé est caractéristique du milieu du 
xvi® siècle. Sans doute quelques détails de cet émail sont indiqués 


JEAN FOUQUET PAR LUI-MÊME, ÉMAIL EN CAMAÏEU D'OR 


(Musée du Louvre.) 


par ce moyen, l'artiste ayant gratté à l’aiguille, avant la cuisson, 
certains points de sa pièce, pour faire reparaitre le fond d’émail noir 
sur lequel Vor est posé. Mais il ne l’a fait que rarement, pour obtenir 
certaines lignes très nettes, dans les yeux et la bouche, notamment, 
et dans quelques ombres. Or, est-ce là un procédé tellementcaractéris- 
tique et tellement difficile à imaginer, que l’on doive supposer qu'il 
n'ait jamais été usité' avant l’époque où son emploi devint plus 
général? 

1. On le retrouve sur certains émaux de la fin du xv°sièele ou du début du xvi’, 
témoin le Mariage de la Vierge de l’école de Monvaerni au Louvre (D. 202). 
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M. de Mély suppose encore que l’inscription Johannes Fouquet dé- 
noterait plutôt un Italien du xvr siècle‘ : un Français du xv° siècle 
aurait mis Jean Fouquet. Mais, d'abord, cette inscription, au point 


UN ANGE ANNONCE A LA VIERGE SA MORT PROCHAINE 


MINIATURE PAR JEAN FOUQUET 


(Musée Condé, Chantilly.) 


de vue paléographique, concorde parfaitement avec celles qu’on lit 


4. M. de Mély propose de voir dans cet émail un « survivant d’un ensemble 
tel qu’en put commander Paul Jove pour sa Galerie de personnages illustres » 
(p. 461). — Les Italiens du xvit siècle auraient-ils fait tant d'honneur à un peintre 
étranger et « gothique » ? 
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au bas des miniatures des Heures d’Etienne Chevalier (v. la figure 
ci-contre). D’autre part, cet emploi du latin, cette très légère pédan- 
terie, ne saurait surprendre chez un artiste qui est allé en/Italie, a 
connu Filarete, a prodigué les S. P. Q. R. dans les sujets antiques 
qu'il a peints, et a même copié des monuments romains’. De plus, 
les artistes français du xv° siècle, à l’exemple de Jean de Bruges et 
de Jean van Eyck, ont volontiers signé en latin, témoin Nicolas 
Froment ou les enlumineurs Jean de Montluçon? et G. Hugonnet. 

Enfin, M. de Mély trouve « un sentiment italien... manifeste 
dans l'économie de ce petit émail ». A cela il est difficile de 
répondre autrement que par une simple dénégation catégorique. Pour 
quiconque a l’habitude de regarder des œuvres d’art, peu de pièces 
portent aussi clairement la marque de leur temps, de leur pays et de 
leur auteur. N’a-t-on même pas voulu identifier avec l'émail du Louvre 
l’Inconnu de la collection du prince de Liechtenstein’? Il n’y a d’ita- 
lien, dans cet objet, que l’origine de sa technique. Courajod a démon- 
tré* que l’émail en camaieu d’or avait di être enseigné à Fouquet 
par Filarete, qui le pratiquait certainement, témoin la statuette en 
bronze, décorée d’émaux de ce genre, qu'il fit pour Pierre de Médicis 
en 1465, et qui est conservée à Dresde *. Que ce procédé du camaieu 
d’or ait plu à Fouquet, c’est ce que prouvent les nombreux médail- 
lons et bas-reliefs peints de la sorte, qu'il a placés au bas des 
grandes miniatures des Heures d'Étienne Chevalier’. 

Aussi, à notre avis, ne saurait-il subsister aucune hésitation sur la 
date qu'il convient d’attribuer à l’émail du Louvre : c’est bien une 
œuvre française, du milieu du xve siècle, qu’on peut attribuer à 
Fouquet lui-même. Nul n'aurait probablement été tenté d'élever le 


1. P. Leprieur, Note sur le cadre du diptyque de Melun (Bulletin de la Soc. des 
Antiquaires de France, 1897, p. 315-316). 

2. Catulogue de l'Exposition des Primitifs français. Paris, 1904, in-8° : Manus- 
crits, p. 76. 

3. Ce tableau est daté, mais on hésite entre 1456, 1457 et 1470. Cf. Leprieur, 
Jean Fouquet, p. 347; —M.-J. Friedlander, Die Votivtafel des Estienne Chevalier von 
Fouquet (Jahrbuch der kgl. Preussischen Kunstsammlungen, 1896, p.213); — P. Vitry, 
De quelques travaux récents relatifs à la peinture francaise du xv siecle. Paris, 1903, 
in-8°, p. 9. 

4, L. Courajod, Quelques sculptures en bronze de Filarete (Gazette archéologique, 
1885, p. 387-391), —et Bulletin de la Société des Antiquaires de France, 1887, p.299. 

5. C’est là sans doute ce que M. de Mély appelle « l’émail de Vienne » (ouvr. 
cité, p. 461, note 1). 

6. Gruyer, Les quarante Fouquet. Paris, 1897, in-4°, pl. 6,10, 29, 34 et 35. Voir 
notamment le Martyre de sainte Catherine et V Intronisation de saint Nicolas. 
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moindre doute à ce sujet, si l’on n'avait pu, jusqu’à présent, le con- 
sidérer comme un objet unique, et par conséquent, plus difficile à 
situer dans l’histoire de l’émaillerie'. Mais nous allons montrer qu'il 
existe au moins une autre pièce de la même technique et du même 
style. 

Le Kunstgewerbe-Museum de Berlin a acquis en 1891, à la vente 
de la collection Falcke, de Londres, une plaque émaillée en camaieu 


CROYANTS ET INCREDULES, BMAIL EN CAMAÏEU D'OR PAR JEAN FOUQUET 


(Musée des Arts industriels, Berlin.) 


d'or sur fond noir, sur cuivre’®, à laquelle on semble n’avoir pas 
attaché jusqu’a présent grande importance, car elle est encore iné- 
dite. Elle est de forme circulaire, et représente deux groupes de 
personnages debout; ceux de gauche, presque tous barbus, coiffés 
de turbans, vêtus de robes et de manteaux, se rapprochent du type 


4. E. Molinier, L'Émaillerie. Paris, 1891, in-12, p. 252. 

2. Diamètre, 0™073; épaisseur 0™0015. Le revers n’est pas émaillé, de même 
que dans l'émail du Louvre. Je dois ces renseignements à l’extrême complaisance 
de mon collègue M. le D° W. Behncke, que je m’empresse de remercier ici. — 
L'absence de contre-émail et l'épaisseur des plaques (Louvre, 0002) distin- 
guent nettement ces émaux de ceux du xvi’ siècle. 
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que Fouquet donne habituellement aux Juifs; ils font tous des gestes 
de dénégation et d’étonnement. Ceux de droite, au contraire, im- 
berbes, vétus de longues robes, les mains jointes, paraissent accepter 
avec joie et recueillement quelque bienfait céleste. Des rayons lumi- 
neux, descendant du ciel, se répandent au-dessus des deux groupes. 

Ce sujet, traité avec autant d’habileté que de noblesse, semble- 
rait assez difficile à expliquer, car le médaillon où il est figuré doit 
n'être qu’un élément d’une série disparue ou à retrouver. On peut 
toutefois en déterminer le sens, grace à des miniatures anciennes”. 
Dans la partie des Très belles Heures du duc de Berry qui appar- 
tient à M™ la baronne Adolphe de Rothschild’, figurent deux 
remarquables peintures du début du xv° siècle, dont le sujet est 
analogue à celui de l’émail de Berlin. Elles ornent toutes deux l'of- 
fice du Saint-Esprit, et se rattachent à son culte. Dans l’une (p. 173) 
on voit plusieurs personnages, agenouillés ou debout, recevant avec 
respect des rayons dorés qui tombent de l'angle supérieur gauche 
de la miniature, où plane le Saint-Espritsous la forme d’une colombe; 
dans l’autre (p. 176), plusieurs personnages debout, dont quelques- 
uns sont coiffés de turbans, tournent le dos, avec des gestes de refus, 
à des rayons dorés que verse sur eux, comme dans la peinture pré- 
cédente, la colombe divine. L’émailleur a fondu en une seule 
composition ces deux scènes, qui sortent de l’iconographie courante, 
et qui représentent l'Esprit Saint accepté par les chrétiens et refusé 
par les incrédules. 

Si maintenant on considère le style de cet émail, on est frappé 
des ressemblances qu'il offre avec les œuvres certaines de Jean 
Fouquet. Des comparaisons minutieuses permettent de retrouver 
dans les Heures d'Étienne Chevalier, par exemple, des figures presque 
identiques à celles de l'émail. Ainsi le personnage barbu debout 
au premier plan ressemble au Pilate du Christ devant Pilate et à 
l’un des assistants de la Mise au tombeau; la manière dont son man- 
teau est drapé, et son avant-bras relevé horizontalement, rappellent 
certaines figures du Mariage de la Vierge, de l’Assomption, de la 


1. Cette indication m’a été très obligeamment donnée par mon savant confrère 
et ami M. le comte Paul Durrieu, à qui je suis heureux d’exprimer ma vive 
reconnaissance. 

2. Une autre partie de cet admirable manuscrit, séparé aujourd’hui en trois 
morceaux, a été publiée par M. le comte P. Durrieu : Heures de Turin; Quarante- 
cing feuillets à peintures provenant des Très belles Heures de Jean de France, duc 
de Berry. Paris, 1902, in-folio, pl. — Le morceau de Turin a malheureusement 
été brûlé lors du récent incendie de la Bibliothèque de cette ville. 
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Mission des Apôtres; ces types d'hommes barbus, avec leurs grands 
bonnets, reparaissent dans Marie-Madeleine parfumant les pieds de 
Jésus. D'autre part, pourle groupe de droite, ces longues robes ouvertes 
en rond autour du cou, tombant verticalement jusqu'aux pieds pour 
s'évaser sur le sol en larges plis anguleux, sont identiques à celles 
du Mariage de la Vierge, de la Visitation, de |’ Ascension. Il en va de 
même pour certains détails, comme la manière dont les mains sont 
Jointes, et enfin pour la disposition même du groupement, qui est 
tout à fait dans l’esprit de Fouquet, témoin la Descente de croix et 
l’Ascension. 

Il semble donc légitime de conclure que nous avons là une nou- 
velle preuve du talent de Jean Fouquet comme émailleur, d'autant 
plus que la technique de ce médaillon est analogue à celle du por- 
trait du Louvre : c’est une peinture en camaïeu d’or sur fond noir, 
avec quelques détails indiqués à l'aiguille. 

Mais d’où proviendrait cet émail? Peut-être, bien que ce soit là 
une hypothèse purement gratuite, du cadre même du diptyque de 
Melun. L'on sait en effet, d’aprés les descriptions du xvu®siècle publiées 
par MM. Friedländer et Leprieur', que la bordure en velours de ces 
deux panneaux était garnie, entre autres ornements, d’une série de 
médaillons* qui devaient être en camaïeu d’or. Ne serait-il pas ten- 
tant d'imaginer que nous avons là un fragment de ce somptueux 
ensemble? 

M. Bouchot l’a affirmé au sujet de l'émail du Louvre*; mais il nous 
paraît un peu difficile d'admettre que Fouquet se soit ainsi représenté 
lui-même, de face, avec son nom en évidence, sur une œuvre d’un 
pareil caractère; une telle vanité ne concorde guère avec les habi- 
tudes des artistes français du xv° siècle. 

Pour l'émail de Berlin, au contraire, la même hypothèse semble 
très plausible : car il a visiblement appartenu à une suite de sujets 
religieux, et nous savons, par la description de Godefroy en 1661, 
que le cadre du diptyque portait des médaillons « peints admira- 
blement bien » et « représentans quelque histoire saincte* ». Notons 


4. P. Leprieur, Jean Fouquet, p. 26, et Bulletin de la Société des Antiquaires 
de France, 1897, p. 315. 

2. Environ une douzaine, d'après M. Leprieur. 

3. Catalogue de l'Exposition des Primitifs français. Paris, 1904, in-8°, p. 19 de 
la 2° édit. L’émail est peint sur cuivre, et non « sur argent ». k 

4. P. Leprieur, Jean Fouquet, p. 25, note 1. —- M. Friedlander suppose que 
ces médaillons représentaient, au volet gauche, l'histoire de saint Étienne, et, au 
volet droit, l’histoire de la Vierge. M. Leprieur pense que ces sujets devaient être 
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cependant que les deux pièces pourraient avoir fait partie dela même 
suite, en ce sens que leurs dimensions concordent exactement !. 

Au reste, faute de documents tout à fait précis, la provenance de 
ces deux camaïeux demeure incertaine. Mais il paraît acquis désor- 
mais qu'ils ont été fabriqués dans notre pays vers le milieu du 
xve siècle, qu’ils présentent tous les caractères de l’art de Jean Fou- 
quet, et qu’on peut les attribuer au maitre lui-même. 


J.-J. MARQUET DE VASSELOT 


empruntés « à la vie du Christ et de la Vierge, aux Joies et Douleurs de Marie ». 

4. L’émail du Louvre a, comme celui de Berlin, 0™075 de diamètre (et non 
02068, comme dit le catalogue de Darcel). L’émail du Louvre est muni de trois 
encoches, ce qui prouverait qu’il a jadis dû être fixé sur un fond (?); on y voit, 
gravés au burin, le chiffre LIV (sic) et une sorte d'étoile à huit rais; mais ces 
marques paraissent d’une date moins ancienne que la pièce même. L’émail de 
Berlin est, lui aussi, muni de trois encoches (d’une forme un peu différente), mais 
son revers ne porte aucune indication gravée. 


LA SCULPTURE 


A LEXPOSITION DES PRIMITIFS FRANÇAIS 


Le but essentiel de l'Exposition des 
Primitifs français était d'affirmer l’exis- 
tence d’une école française de peinture 
depuis le début jusqu'à la fin de la dy- 
nastie des Valois, en groupant les témoi- 
gnages des œuvres éparses et souvent 
méconnues de nos peintres des xiv°, 
xv° et xvi° siècles. Pareille démonstra- 
tion eût été superflue et, de plus, très 
difficile en ce qui concerne notre scul- 
pture. Des collections d'importance sans 
cesse grandissante comme celles du 
Louvre et du Trocadéro y suffisent am- 


plement et l’on pense bien, d’autre part, que les documents de scul- 
pture ne sont pas de ceux que l’on puisse aisément mobiliser à 
volonté. 

On s’était donc borné, en fait de sculptures, à rassembler au 
Pavillon de Marsan un certain nombre de pièces appartenant pour 
la plupart à des collections parisiennes, dont leurs possesseurs 
avaient libéralement consenti à se dessaisir pour quelques mois; 
l'on y-avait joint, grâce à la bienveillante autorisation de M. le 
Directeur des Beaux-Arts, deux œuvres capitales de l’art parisien 
déposées dans la basilique de Saint-Denis; enfin l'Union centrale 
des Arts décoratifs avait mis à notre disposition quelques-uns des 
morceaux qui sont entrés dans ses collections grace à l’intelligente 
et inépuisable générosité de M. J. Maciet, et dont beaucoup n'avaient 
pas encore été exposés. 

Cette petite série était naturellement bien insuffisante pour re- 
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présenter dignement le développement complet de notre grand 
art national après l’architecture. Néanmoins elle n’était pas sans 
offrir quelque intérét, au point de vue d’abord de la présentation et 
de l’agrément de l'Exposition. Elle contribuait à meubler et à ani- 
mer les salles du pavillon de Marsan, à leur éviter l’aspect monotone 
de nos musées, où les départements trop strictement délimités ne 
permettent encore que rarement ces réunions d'œuvres de tech- 
niques différentes mais d’esprit identique, où les tableaux alignés 
implacablement le long d’un mur, les statues entassées et se cou- 
doyant dans des salles trop étroites arrivent à ressembler à des fleurs 
séchées, scientifiquement rangées dans un herbier, ou à des fossiles. 
dans une vitrine. I] y avait, dans le rapprochement en un même local, 
de ces œuvres de peinture et de sculpture, de tapisserie et de minia- 
ture, voire même de quelques ivoires et de quelques émaux, une indi- 
cation au moins pour de futures expositions soit temporaires, soit 
permanentes, qui permettraient d’apercevoir l’art d’une époque dans 
son unité et dans sa vie. 

Cette tentative, si modeste fût-elle et incomplète, n’allait pas aussi 
sans offrir un intérêt scientifique, en facilitant les comparaisons, en 
montrant le parallélisme du développement des différents arts, 
l'avance ou le retard de l’un sur l’autre. Il est évident chez nous, par 
exemple, au xm° et même encoré au xiv° siècle, que l’art des ima- 
giers est plus développé, atteint des résultats plus complets, plus 
harmonieux et plus parfaits que celui des peintres et des enlumineurs 
et que, partant, il doit l’influencer et le guider. 

De plus, dans cet art de sculpture, peut-étre uniquement du reste 
par le fait qu'il est un peu mieux connu, ayant été scientifiquement 
étudié depuis un peu plus longtemps, ne saisissons-nous pas à peu 
près dès maintenant ce que l’on cherche précisément à apercevoir 
dans celui de peinture, c’est-à-dire un enchainement continu de tra- 
ditions et d'écoles, une suite presque ininterrompue d'œuvres dé- 
pendant les unes des autres? Ces œuvres aussi, outre qu’elles sont 
plus nombreuses, qu’elles ont un peu mieux résisté au temps et aux 
causes de destruction de toute sorte, ne nous offrent-elles pas, 
par leur caractère même, des témoignages en quelque sorte plus 
certains? Moins sujettes aux dégradations ou aux restaurations plus 
terribles encore qui altèrent si complètement la signification réelle 
des autres, elles ont généralement moins voyagé; on les retrouve 
plus sûrement dans le milieu même pour lequel elles ont été 
créées. On est plus sûr, enfin, de pouvoir aflirme entre elles et ce 
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milieu un lien évident. On est moins porté à supposer pour les scul- 
pteurs que pour les peintres de ces déplacements qui transplantent 
subitement d’un pays dans un. autre une manière et un style. On 
sent qu’il a fallu pour l'établissement d’un atelier de sculpture une 
collaboration plus complète des forces vives du pays où il s’est 
installé, surtout lorsque l’on aperçoit, à côté des œuvres essentielles, 
des séries de morceaux secondaires, très typiques, qui affirment la 
constitution locale d'une école, d’un style, où s'exprime le tem- 
pérament non d’un individu plus ou moins génial, mais d’une 
foule de gens de métier, obscurs collaborateurs de l’œuvre collec- 
tive, en laquelle se fondent les tempéraments divers. 

Il est intéressant, pour toutes ces raisons, lorsque l’on cherche à 
établir le caractère réel d’une œuvre ou d’une série d’œuvres peintes, 
de pouvoir s'appuyer sur la comparaison des œuvres sculptées au 
même moment et dans le même pays, et il n’était pas indifférent, en 
la circonstance, de présenter, à l’appui de certaines revendications, 
le témoignage de quelques pièces de sculpture très authentiquement 
françaises, de rappeler aussi par quelques exemples caractérisés 
certains mouvements d'art qui sont identiques dans l’un et l’autre 
domaine. 

Ne convenait-il pas tout d’abord de faire sentir à tous par 
quelques documents probants que, malgré le terme convenu de 
« Primitifs », ces artistes du milieu du xrv® siècle dont les œuvres 
formaient pour ainsi dire la tête de colonne de l'Exposition étaient 
loin d’être des débutants, balbutiant et tâtonnant au hasard, qu'ils 
avaient au contraire derrière eux un amas de traditions et de chefs- 
d'œuvre ? Sans remonter jusqu'aux véritables Primitifs du xnr siècle 
qui créèrent laborieusement la tradition iconographique et plastique 
sur laquelle vécut presque tout l’art du moyen age, n’était-il pas bon 
de représenter, par quelques fragments contemporains de ce Psautier 
de saint Louis exposé à la Bibliothèque Nationale, la haute expression 
dart atteinte par nos imagiers de la seconde moilié du xin? siècle”? 

En Fabsence des grandioses statues heureusement restées en 
place aux portails de nos cathédrales, deux têtes, sorties très proba- 
blement des ateliers de Reims et accidentellement détachées de 
leur emplacement originel, figuraient à l'Exposition : l’une apparte- 
nant à M. Pol Neveux, recueillie à Reims même depuis plus de quatre- 
vingts ans', passe pour provenir du {tympan du portail de Saint- 


1. Catalogue, n° 289. — La tradition prétend qu'eile aurait été ramassée au 
pied du portail Nord par son premier possesseur, quand on aurait, lors du 
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Sixte, où effectivement plusieurs têtes féminines font défaut. Un 
récent examen sur place ne nous a pas permis de nous ranger à 
cette opinion : les proportions de la tête et la qualité même de son 
expression ne s'accordent pas avec les figures subsistantes de cette 
grande page décorative. Elle pourrait provenir aussi, nous a-t-on 
dit, d’une construction civile, comme celles de la rue de Tambour. 
Mais, sauf exception, les tèles que l’on rencontre encore sur les 
facades des maisons sont d'un style beaucoup moins pur et d’une 
facture plus rude. Il nous semble bien que c’est dans les chantiers 
de la cathédrale que le morceau dut être exécuté, et c’est sans doute, 
suivant nous, au portail gauche du transept nord, celui du Juge- 
ment, où figurent, dans les voussures, des Vierges sages et des 
Vierges folles, qu'il devait prendre place. Plusieurs de ces figures 
sont restaurées et nous avons probablement ici le débris d'un des 
originaux, négligé, comme il arrive si souvent, par les architectes 
restaurateurs. La noblesse et la pureté toute idéale de cette délicate 
figure aux traits réguliers et calmes, digne du ciseau d’un artiste grec 
du temps de Périclès, est tout à fait caractéristique de l’art français 
du milieu du xmi® siècle. Or, c’est bien à cette date que l’on travail- 
lait au transept nord de Reims. Les figures du portail occidental, 
d’une date un peu plus avancée, témoignent de certaines recherches 
d'expression, de sourires aigus, de vérité physionomique, qui n’ap- 
paraissent nullement encore ici. 

Nous les trouvons, au contraire, dans la tête de roi couronnée 
de M. Albert Maignan ‘ qui, si elle vient bien de la cathédrale de 
Reims, comme on le suppose, appartient à cette dernière période 
des travaux où, vers le temps de la mort de saint Louis, on 
décore la façade ouest? et notamment la rose, le grand O de 
Bernard de Soissons. C’est autour de cette rose que nous ayons pu, 
grâce aux échafaudages , observer les types les plus voisins de ce 
visage déjà animé et souriant, d’une vérité précise et presque indi- 
viduelle, malgré ce que la facture garde encore de largeur de style 
et d’allure monumentale. 

Dans ses proportions modestes, ce morceau était, ici surtout, du 


sacre de Charles X, gaulé les sculptures branlantes de la cathédrale dont les frag- 
ments auraient pu, secoués par les sonneries de cloches, tomber sur les têtes du 
cortège royal. 

1. Catalogue, n° 290. 

2. Voir, sur la date de cette facade, les travaux récents de M. L. Demaison : 
Bulletin monumental, 1902, et Album de la cathédrale de Reims. 


von 
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plus grand intérét pour affirmer la naissance, dans un milieu fran- 
cais, de ce réalisme qui va se développer au cours du siècle suivant 
et dont on est beaucoup trop porté d'ordinaire à faire une création 
due au génie propre de la race flamande. 

En dehors de la sculpture proprement dite, nous avions pu pro- 
duire aussi pour cette 
époque le témoignage r eo ae Se 
de quelques pièces % 
empruntées aux arts 
dits mineurs, et nous 
ne pouyons nous dis- 
penser de les signa- 
ler au moins rapi- 
dement ici. C'était 
d'abord le groupe en 
ivoire de l’Annoncia- 
lion, dont les deux 
exquises et magistra- 
les statuettes, l’Ange 
a M. Chalandon, la 
Vierge à M. Paul 
Garnier, avaient été 
réunies pour la pre- 
mière fois au Petit 
Palais en 1900. La 
parfaite bonne grâce 
des deux amateurs 
nous a permis de pro- 
duire à nouveau cette 
preuve de l’art admi- 
rable qui s'exprime 


TÊTE DE FEMME, PIERRE, MILIEU DU XIII° SIÈCLE 


(Collection de M. Pol Neveux.) 


aussi bien dans ces menus chefs-d’œuvre de matière précieuse que 
dans lesgrandes figures qui con versent gravement aux porches de nos 
cathédrales.Certains doutes ont été émis, à la fois par destechniciens et 
des archéologues, sur l'opportunité du rapprochement des deux figu- 
rines. La matière aux uns, aux autres Le style, n’ont pas paru absolu- 
ment identiques. Quoi qu’il en soit, elles sont dignes l’une de l’autre 
et, à quelques nuances près, c'est bien le même esprit, le même art 
qui s’y manifeste, art grandiose encore, majestueux et grave, mais 
tempéré déjà par une recherche de finesse et de grace plus aiguë, 
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d'esprit plus pénétrant, d'un peu de maniérisme même, surtout dans 
la figure de la Vierge, dont le visage, l'attitude, la draperie aux plis 
plus menus, sont peut-être ce qui, dans l’ensemble, annonce le plus 
directement l’art du xiv° siècle. 

C'était tout à fait, au contraire, un attrait d'inédit qu'offrait cette 
pièce d’orfévrerie unique prêtée par M. Georges Hoentschel, célèbre 
déjà dans le monde des amateurs depuis tantôt dix-huit mois qu’elle 
avait été retrouvée à Bourges, lors de la démolition d'une maison de 
la rue de Juranville, mais livrée ici à la curiosité publique pour la 
première fois. Elle n'avait même encore été reproduite nulle part 
avant l'étude de M. Emile Molinier parue tout récemment dans le 
volume du centenaire de la Société des Antiquaires-de France ; nous 
ne saurions mieux faire que de renvoyer le lecteur à cette étude 
autorisée, pour l'appréciation de la pièce elle-même ct l'indication 
des circonstances qui ont accompagné sa trouvaille ‘ au dire de per- 
sonnes dont la bonne foi et la perspicacité nous sont garants de sa 
sincérité. 

M. Molinier a proposé de voir dans cette figurine d'argent doré 
repoussé au marteau un fragment de la décoration d'une chasse du 
milieu du xin® siècle : il croit même pouvoir supposer qu'il s’agit de 
celle dite des Innocents que décrivent les inventaires du trésor de la 
cathédrale de Bourges antérieurs à 1560 et qui comprenait au revers 
une Adoration des Mages. C'est l’un des rois Mages que nous aurions 
ici. La chasse aurait été dépecée par ordre du chapitre avant l’ar- 
rivée à Bourges des huguenots de Montgommery, et des fragments, 
dont celui-ci sans doute, auraient été oubliés ou détournés lorsque, 
le calme rétabli, on tira les objets précieux de leurs cachettes. Pareil 
détournement ou pareil oubli put se produire aussi du reste — et l’on 
en a des preuves — à la Révolution, lorsque la Convention fitamener 
à Paris, pour y être fondus, les métaux précieux du trésor. Ce serait, 
alors, seulement dans les dernières années du xvin siècle que l’ob- - 
jet aurait été caché entre les deux pans de bois dont la démolition 
a amené sa découverte. 


4. Celle-ci, qui eut lieu dans les derniers jours de juillet 1902, fut annoncée 
au commencement d'août dans une note parue au Journal du Cher. Cette note, 
rédigée par M. Baron, de Bourges, fut communiquée et commentée par M. Henry 
Martin dans une séance de la Société des Antiquaires de France en mars 1903. 
Des détails plus complets et plus circonstanciés ont été fournis par M. Paul Gau- 
chery, nolamment dans une lettre adressée à M. Molinier et reproduite par lui 
dans l’article cité ci-dessus. 
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Quoi qu'il en soit, une difficulté iconographique subsiste dont il 
ne faut pas dissimuler l’importance. Ce roi debout, les mains jointes, 
qui ne saurait guére non plus, d’aprés les habitudes courantes, 
représenter un donateur en adoration devant une Vierge, nous parait 


difficilement pouvoir repré- 
senter un roi Mage, puis- 
qu’il ne porte pas le présent 
traditionnel et qu'à cette 
époque surtout la tradition 
iconographique est une vé- 
ritable loi. 

Aucun monument, d’au- 
tre part, ne subsiste pour 
nous fournir de point de 
comparaison immédiat avec 
cette pièce admirable. L’au- 
tel de Bale au musée de 
Cluny est beaucoup plus ar- 
chaïque, la chasse de saint 
Potentien du Louvre, de 
style très inférieur, de même 
que les figures anciennes de 
l'autel Saint-Jacques de Pis- 
toia, dont la disposition a 
quelque rapport avec celles 
du roi de Bourges. Mais il 
faut songer aussi aux in- 
nombrables pièces décrites 
par les inventaires anciens 
et lamentablement dispa- 
rues. IL faut songer aux 
modèles incomparables que 
pouvait fournir aux orfè- 
vres, en France surtout, la 
sculpture du temps de saint 


LA VIERGE ET L'ENFANT, STATUE EN BOIS 


DEBUT NU XIV* SIÈCLE 


(Collection de M. Martin Le Roy.) 


Louis et dont cette pièce-ciest très évidemment inspirée. Le rapport 
en est frappant avec le Chi/debert du Louvre, avec telle figure aussi 
du portail de Villeneuve-l’Archevéque, et, pour certaines parties tout 
au moins, avec les effigies funéraires de Saint-Denis exécutées sous 
Louis IX pour les tombeaux deses prédécesseurs. Dans les Jugements 
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derniers des tympans de nos cathédrales ' paraissent aussi des figu- 
rines de rois debout et les mains jointes, en haut-relief et de trois 
quarts. Ce qu’il nous importe, en tout cas, de constater ici, ot. nous ne 
saurions pousser plus avant l'étude critique de cette pièce si impor- 
tante, c’est le type qu’elle nous offrait de cette perfection plastique 
atteinte par nos imagiers du x siècle, de cette noblesse tranquille, 
de cette sérénité idéale, qui n’excluent pas le sens du mouvement 
et de la vie, mais qui le disciplinent, pour ainsi dire, avec une 
mesure parfaite. 

La formule d’art qui succéda à celle-ci, qui la transforma, était 
non moins importante à mettre en lumière : c’est celle que repré- 
sentent dans l’art de la miniature les fameux enlumineurs parisiens 
du temps de Philippe le Bel : Jacques Pucelle, Anceat de Sens et. 
Jacquet Maci. Or, cette formule se crée également en sculpture dans 
les ateliers de l'Ile-de-France. Nous en avions comme témoin cet 
Ange en bois *, si expressif malgré ses mutilations, que M. Maciet a 
retrouvé aux environs de Saint-Germer; il était accompagné des deux 
Angelots de M. Martin Le Roy®, où le sourire aigu des anges rémois 
s'accentue, sans aller cependant jusqu’à la grimace chère aux ate- 
liers rhénans et germaniques. 

Une recherche de grâce et d'élégance plus précieuse s’indique 
aussi dans ces Vierges contemporaines de la Vierge de la Porte Dorée 
d'Amiens où Ruskin, dédaigneux de ce qui s’écarte de la noblesse 
idéale du plein xin® siècle, ne veut plus voir qu’une soubrette picarde. 
C'est cependant la charmante vérité familière de la figure mater- 
nelle qui se précise dans ces créations, si nobles encore, comme la 
très belle Vierge en bois de M. Martin Le Roy ‘, si caractéristique de 
cet art de transition qui fournira aussi matière aux ivoiriers pour 
tous les chefs-d’œuvre que l’on sait. Un véritable type va se créer, 
dont le succès se prolongera à travers tout le xrv® siècle, et même, en 
certaines régions, tout le xv°. Les visages souriants, les attitudes han- 
chées, les plis fins et abondants, traités un peu de pratique, se répé- 
teront avec de légères variantes, dont plusieurs statuettes de l’Expo- 
sition nous montraient des spécimens *. 


1. Celui du tympan de Bourges, que nous avons cilé ailleurs, n’est comparable 
que pour le style de la draperie; la tête imberbe est plus expressive et est assez 
différente. 

2. Catalogue, n° 291. 

3. Catalogue, n° 295. 

%. Catalogue, n° 294. 

3. Catalogue, n°5 293, 301, 302, 303, 416, 417, 309. 
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La formule rayonnera même bien loin de son lieu d’origine et 
c'est une de celles qui ont permis à M. Raymond Kæchlin d'affirmer 
l'expansion dans Ja Flandre de l'art purement français pendant 
tout le xtv° siècle’. Nous avions à l'Exposition un exemple de cet 
art français transplanté dans les provinces septentrionales, avec la 
Vierge en marbre gris, originaire d’Aire- 
sur-la-Lys, prétée par M. le D' Ed. Four- 
nier”. Peut-être une nuance de familiarité 
plus lourde y décelait-elle, dans le visage 
de la mère ou dans l’attitude de l'enfant, 
la nuance propre de l'esprit flamand. Mais 
n'est-ce pas chez nous-mêmes que nous 
voyons se créer à côté de ces Vierges sou- 
riantes, précieuses et un peu minaudières, 
héritières des grandes dames du xu’ siè- 
ele, ces groupes d’un sentiment intime 
touchant, où la mère joue naïvement avec 
son enfant, parfois lui donne le sein : telle 
la Vierge qui fait le centre de la petite 
chapelle portative de M. Cardon* ou la 
statuette de marbre de M. Martin Le Roy‘. 
Notre Fouquet, lorsqu'il créera, en plein 
xv° siècle, sa Vierge de Melun ne fera que 
reprendre un de ces thèmes dont la fami- 
liarité traditionnelle lui permettra l’exhi- 
bition des beautés dont Agnès Sorel était 
si fière. 

Un des points les plus frappants et 
les plus probants de l'étude de M. Kæch- 


om mbquelenous faisions: allusion © YERGEDE L'ANRONGIATION 
STATUE EN MARBRE 


MILIEU DU XIV® SIÈCLE 


tout à l'heure, c'est la rencontre en pays 
flamand, en plein xiv° siècle, de figures 
iconiques idéalisées, de tradition française, 
alors que, dès le début du siècle, prenaient naissance chez nous des 
effigies à intentions réalistes comme le Philippe le Hardi de Pierre 


(Collection de M. Doistau.) 


A. Cf. La Sculpture flamande et les influences francaises au Xiv? siècle (Gazette 
des Beaux-Arts, 1903, t. IT). 

2. Catalogue, n° 17. 

3. Catalogue, n° 298. 

4. Catalogue, n° 296. 
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de Chelles. Le témoignage de ces statues-portraits francaises de la 
première moitié du xiv° siècle eit été bien intéressant à produire, 
mais il ne pouvait être question de violer à nouveau les sépultures 
de Saint-Denis pour en déplacer les gisants. Une très intéressante et 
très rare figure iconique en bois, debout, les mains jointes, appar- 
tenant à M. de Sainville,en tenait lieu en quelque mesure. Figure 
commémorative de donatrice, du reste, plutôt que figure funéraire, 
elle représente une dame en costume laïque du temps de Philippe le 
Bel : la draperie y indique des recherches de style et d'élégance qui 
la rattachent encore à la moyenne des figures de l’époque, mais 
certaines nuances réalistes s’y accusent déjà. 

Ce sont des chefs-d'œuvre, au contraire, d’art réaliste et très 
pénétrant que ces deux effigies magistrales de Charles V et de 
Jeanne de Bourbon’, placées jadis aux deux côtés du portail de l'église 
des Célestins de Paris, ainsi que nous les montrent les gravures 
anciennes exécutées soit pour Montfaucon, soit pour Millin*. L'église 
même avait été bâtie aux frais du roi, non loin de son hôtel de Saint- 
Paul, et consacrée en 1370. Elle faisait, parmi les constructions entre- 
prises par ce roi « vray architecteur, deviseur certain et prudent 
ordeneur », l’admiration particulière de Christine de Pisan, qui 
mentionne précisément nos deux effigies : « la porte de cette église 
a la sculpture de son ymage et de la royne s’espouse, moult propre- 
ment faite ». Les deux images restèrent en place jusqu’à la Révolu- 
tion, avec quelques avaries seulement dont témoigne la gravure de 
Millin®. Puis elles entrérent au musée des Monuments français où 
elles passèrent pour représenter saint Louis et Marguerite de Pro- 
vence; lors de la dispersion de son musée, en 1817, Alexandre 


1. Catalogue, n° 307. 

2. Antiquités nalionales, t. I, n° IIF, pl. 2. Au trumeau figurait une statue du 
pape Célestin V, cauonisé sous le nom de saint Pierre Célestin. 

3. Dans la gravure de Millin, exécutée très peu de temps avant le transport aux 
Petits-Augustins, le Charles V porte encore sur le bras gauche le modèle de 
l’église qu'il a consacrée, mais la main droite manque; les deux mains de la 
reine manquent également. Nous ne savons pas si Lenoir fit réparer les statues. 
Les restaurations assez nombreuses que nous y apercevons nous paraissent dater 
plutôt du milieu du xrx® siècle et avoir été faites sous la direction de Viollet-le- 
Duc. Les deux mains du Charles V sont modernes, son sceptre et le modèle de 
l’église également. De même les deux mains de la reine, son sceptre et son livre. 
Pour cette dernière figure, le complément est même moins heureux, et l’un des 
bras s’emmanche très mal. Les couronnes sont en partie refaites. Enfin le bas des 
plis du manteau l’est également, mais avec beaucoup de bonheur et de sens de la 
draperie gothique. : 
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Lenoir, devenu le chevalier Lenoir, administrateur des monuments 
de l’église royale de Saint-Denis, réclama « les statues en pied de 
saint Louis et de sa femme ‘ » — bien qu’elles n’eussent aucun carac- 
tère funéraire — pour enrichir la nouvelle collection très réduite, 
hélas ! confiée’à sa garde. C’est à ce moment qu'y passèrent aussi 
les deux statues romanes de Corbeil, considérées bien à tort comme 
représentant Clovis et Clotilde, et divers morceaux qui n'avaient pas 
davantage de raison de figurer dans la nécropole royale, la Marie 
Eeczinska de Pajou par exemple, et qui ont déjà été repris soit pour 
le musée de Versaille, soit pour le musée du Louvre. 

Le pseudo-Saint Louis figura sans doute d’abord dans la crypte 
où étaient entassées les effigies royales. Puis, lorsque Viollet-le-Duc 
eut restauré l’église et les tombeaux, il lui trouva une place, bien 
modeste, il est vrai, et bien obscure, dans un coin sombre du tran- 
sept méridional. Il lui avait, du reste, rendu son nom véritable, et 
même, les débris de l’église des Célestins ayant été démolis, on 
avait reconstitué avec les bases et les dais originaux deux niches 
pour les deux statues. 

Courajod avait à plusieurs reprises signalé l'importance de ces 
deux documents d’art parisien du x1v° siècle; mais, presque invisibles 
en originaux, non moulés pour le Trocadéro, photographiés seule- 
ment dans la collection trop peu répandue du dessinateur Fichot, ils 
étaient loin d’être connus comme ils le méritaient. Il y avait donc 
grand intérêt à les mettre en lumière pour quelques mois à l'Expo- 
sition des Primitifs. Nous avions, de plus, la secrète espérance qu’une 
fois revenus à Paris ces fragments d’un édifice parisien ne retour- 
neraient pas s’exiler dans l’ombre lointaine de la basilique, et, de 
fait, la commission des Monuments historiques a décidé tout récem- 
ment de leur éviter ce nouveau voyage et de leur donner au Louvre, 
sur l'emplacement même où s'élevait jadis le chateau de Charles V, 
décoré d’effigies analogues malheureusement disparues, un abri 
plus glorieux et plus digne. 

Ces portraits sculptés, assez peu postérieurs à l'effigie peinte 
de Jean le Bon, brutale et fruste, nous montrent à merveille Le degré 
de finesse et de maîtrise où étaient parvenus nos imagiers. L’altitude 
en est souple et vivante; la draperie, sans sécheresse archaïque ni 
exagération de virtuosité, garde une élégance juste et précise, un 
style logique et simple qui est un héritage du xmm siècle. De même, 


4. CF. Courajod, Alexandre Lenoir, son journal, etc., t. I, p. 181-182. 
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par certains arrangements de manteau et de coiffure, le Charles V 
nous fait penser aux statues royales de Reims. Quant à l’individua- 
lisme de cette physionomie avisée et prudente avec une nuance 
W@ironie dans le sourire, il est souligné par le rapprochement des 
figures des manuscrits ou de celles du Parement de Narbonne et 
nous paraît d’une qualité tout à fait rare. Cette qualité est égale, du 
reste, dans la figure pleine de familiarité et de bonhomie de la reine 
Jeanne, dont Froissart vantait les « moult bonnes mœurs » et qui 
nous apparaît ici dans la vérité frappante de son allure de bonne 
ménagère bourgeoise. 

Nous ne savons malheureusement à qui attribuer positivement ces 
deux chefs-d’ceuvre. Nous ne croyons pas cependant qu'il faille les 
donner à ce Beauneveu de Valenciennes qui travaillait vers le mème 
temps, avec une lourdeur appliquée et consciencieuse, aux effigies 
funéraires de Saint-Denis. Celles-ci; en dehors méme de leur carac- 
tere de gisants, sont, dans les visages par exemple, comprises tout dif- 
féremment et sont loin de présenter cette souplesse de modelé et cet 
esprit qui nous frappent dans le Charles V des Célestins. Il y a entre 
les deux séries d’ceuvres la: même différence qui a été notée par 
M. Bouchot entre telle série contemporaine de miniatures de la main 
de Beauneveu ou de Jacquemart de Hesdin et telle autre où le style 
francais s’affirme dans toute sa pureté, comme dans cette partie des 
Petites Heures du duc de Berry dont le style est si proche de celui 
du Parement de Narbonne. De même donc qu’on a songé pour cette 
œuvre si importante et si française à Girard ou à Jean d'Orléans, 
nous serions ici portés à mettre en avant les noms d’imagiers 
comme Jean de Saint-Romain, Guy de Dammarlin, Jacques de 
Chartres ou Jean de Launay, qui travaillaient, à côté, il est vrai, de 
Jean de Liège, aux statues — dont la plupart étaient également des 
portraits — de la grande Vis du Louvre. 

D’autres séries de statues de même caractère, heureusement con- 
servées, nous font assister à l’extension du style créé par les ateliers 
parisiens protégés par Charles V. Ce sont, par exemple, la série des 
statues des contreforts d'Amiens, exécutées vers 1375, ou celle de la 
cheminée du palais ducal de Jean de Berry à Poitiers qui date de la 
fin du siècle. Enfin, n’est-ce pas aussi un phénomène analogue à celui 
qui a été relevé par M. Bouchot pour Jean Malouel, Gueldrois, formé 
à Paris, allant à Dijon travailler à la mode française pour Philippe 
de Bourgogne, que celui de ce Mosan qui s'appelait Jean de Marville, 
travaillant, à Paris d’abord, puis à Rouen pour le tombeau du cœur de 
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Charles V, appelé enfin à Dijon et y créant, entre 1387 et 1393, les 
efligies du duc et de la duchesse placées au portail de la Chartreuse 
de Champmol qui ne sont que la reprise du thème et le développe- 


ment de l'art inauguré par 
notre imagier parisien au 
portail des Célestins sous 
Charles V? 

Ce n’est pas ici le lieu de 
chercher ce qui, dans les 
ateliers issus de celui de 
Jean de Marville, put sub- 
sister de ces traditions de 
l’art français de Charles V, 
ni si la sculpture dite bour- 
guignonne est bien, malgré 
l’origine de Claus Sluter et 
de Jean de la Huerta, une 
sculpture francaise. Trop 
peu des documents réunis à 
l'Exposition pourraient ap- 
puyer notre thèse. Notons 
seulement le fait de la con- 
tinuation par un Avignon- 
nais contemporain de Nico- 
las Froment et d’Enguer- 
rand Charonton, Antoine 
Lemoiturier, des grands tra- 
vaux dijonnais. 

Notons aussi dans un 
charmant spécimen de scul- 
pture où se retrouvent en- 
core toutes les formules et 
toute la sève de l’école bour- 
guignonne, la petite Vierge 
en pierre appartenant à 
M.Raymond Kæchlin, cette 


JEANNE DE BOURBON 


STATUE EN PIERRE JADIS PEINTE 
DEUXIÈME MOITIÉ DU XIV° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


nuance de douceur délicate et d'intimité discrète qui est si propre à 
l’art français « détendu » de la seconde moitié du xv° siècle. Notons 


le rapport qu'il y a entre un morceau comme la Sainte Claire. de 
M. Charles Masson, retrouvée en Bourgogne, et telle figure du Maitre 


XXXII. — 3° PÉRIODE. 
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de Moulins, la sainte Anne du triptyque par exemple, figures réa- 
listes, mais pleines de style et d’ampleur, tout opposées à ce réa- 
lisme minutieux et mesquin qui se développe à la même époque 
dans les ateliers des huchiers brabancons ou anversois. 

Enfin, malgré l’importance et l'extension réelle, un peu exagérée 
peut-être par Courajod, de 
l'école bourguignonne au 
xv° siècle, nous avons es- 
sayé d'établir ailleurs la 
persistance d’unetradition 
purement française, héri- 
lière de notre xm‘ et de 
notre xiv° siècle, particu- 
lièrement dans la région 
du bassin de la Loire où 
se développe, avec le re- 

nouveau de prospérité et 
dart du règne de Char- 
les VII, une architecture 
charmante et féconde, une 
peinture dont le nom seul 
-de Jean Fouquet suffit à 
évoquer les qualités de réa- 
lisme modéré, de force 
discrète et de pittoresque 
ingénieux. A l'école de 
sculpture contemporaine 
appartient évidemment le 
Saint Jean de Loché sur 


lequel nous ne reviendrons 
pas, l'ayant déjà signalé 


SAINT MICHEL, STATUE EN PIERRE | Seale . : L 
Rite et aualysé ici même’. Le 


(Collection de M. Sigismond Bardac.) Saint Michel élégant et dé- 
. “licat prêté par M.S. Bar- 
dac est originaire, paraît-il, des environs de Chartres. La forme de 


son armure oblige à le placer en plein xv° siècle, bien avant la for- 
mation de l'atelier de Jean Soulas. Mais ce sont déjà des qualités 
analogues à celles des premières sculptures du tour du chœur de la 


1. Quelques bois sculptés de l’école tourangelle du Xv° siècle (Gazette des Beaux- 
Arts, 1904, t. I, p. 107; reprod. p. 117). — Catalogue, n° 418. 


LA VIERGE AVEC L'ENFANT, STATUE EN PIERRE PEINTE 


DEUXIÈME MOITIÉ DU XV° SIÈCLE 


(Collection de M. G. Hoentschel.) 
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cathédrale qui s'y affirment, avec plus de simplicité toutefois, une 
élégance plus nerveuse et plus fine, qui fait penser à celle de I’ An- 
gelot du Lude, fondu en 1475. f 

Bien que nous n'en connaissions pas la provenance exacte, nous 
sommes très tentés d’attribuer à l’école de la Loire la grande Vierge 
en pierre peinte prétée à l'Exposition par M. Georges Hoentschel et 
pour laquelle nous avouons ressentir une tendresse toute parliculière. 
L’attitude est d’un calme parfait; le manteau aux plis lourds tombe 
logiquement du côté droit, retenu par la main gauche; le corsage 
moule chastement la poitrine étroite; l'Enfant, assez laid, en bon 
gothique, a un charme de naïveté amusant : il ne se tortille, ni ne 
grimace. La tête, enfin, au galbe arrondi,aux yeux-demi-baissés, est 
d'une douceur et d'un charme extrêmes, le nez spirituellement 
retroussé lorsqu'on le voit de profil; mais les yeux sont sans malice. 
On dirait un prototype plus gothique de la Vierge d’Olivet. C'est 
ainsi qu’on devait travailler autour de Michel Colombe vers 1480, à 
une date où le grand imagier était déjà célèbre, mais d’où aucune de 
ses œuvres, hélas! n’est parvenue jusqu’à nous. Le type de la figure, 
en tout cas, est de ceux qu’affectionnent Fouquet et Bourdichon, de 
ceux qu’on rencontre encore sur les coteaux d’entre Loire et Cher. 

Le buste de Sainte Femme ou de Vierge douloureuse apparte- 
nant à M. Durand-Gréville est conçu dans un esprit analogue et 
fait songer à certaines sculptures contemporaines du Sépulcre 
de Solesmes, La charmante statuette enfin de Mm la marquise 
Arconati-Visconti témoigne à la fois d’une persistance des habi- 
tudes gothiques dans la draperie et de ce même adoucissement des 
types, de cette mème recherche de grace plus fine dont le Maitre de 
Moulins est le représentant par excellence dans le domaine de la 
peinture. 

Mais, de même qu'entre les grandes écoles de peinture du 
xv° siècle, dont l’école de la Loire et l’école de Provence sont les 
plus importantes, beaucoup d’autres moins considérables ou moins 
caractérisées pourront se préciser au fur et à mesure d’études 
plus approfondies, de même on arrivera sans doute à déterminer 
des ateliers intermédiaires, vivant sur des traditions françaises, 
mais plus ou moins influencés par la propagande des ateliers fla- 
mands et la diffusion de leurs produits, et,- bien que l’on parle 
avec quelque ironie d’une « école supposée d'Amiens », nous pen- 
sons pour notre part qu'il existe des sculptures picardes de la fin 
du xv° et du début du xvr siècle, dont un Saint Jean-Baptiste 
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appartenant à M. Martin Le Roy, une Vierge à M. de Sainville, l’admi- 
rable tête d’évéque, surtout, donnée par M. Maciet aux Arts déco- 


HENRI II, BUSTE EN BRONZE 


DEUXIÈME MOITIÉ DU XVI‘ SIÈCLE 


(Collection du comte A. d’Hunolstein.) 


ratifs et qui fut retrouvée à Amiens mème (nous la reproduisons en 
lettre) nous montraient des spécimens ici même. 

L'activité de ces différentes écoles jointes ensemble nous donne 
encore le spectacle d’un art infiniment riche et varié, non pas certes 
absolument homogène et unifié, mais vivant et prospère dans sa 
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diversité d’accents locaux, capable toujours de trés grandes et fortes 
œuvres, comme le Sépulcre de Solesmes et le triptyque de Moulins, 
à une date où on le dit épuisé et mourant pour justifier l'intervention 
de litalianisme. 

L'étude des résistances que cet art apporta à la pénétration 
italienne serait, on le sent, du plus haut intérêt. Mais nous ne 
saurions même l’esquisser ici. A côté de spécimens très carac- 
téristiques de l’art italien, implanté chez nous, comme les Apôtres 
de M. du Seigneur, quelques spécimens seulement de l’art de 
transition nous montraient à l'Exposition l’action des principes 
nouveaux, le maniérisme commençant dans la Sainte très char- 
mante encore et délicate de M. Besse, accentué et compliqué de 
recherches de style déjà légèrement classique el conventionnel dans 
sa Vierge, probablement champenoise, d’une si jolie qualité de 
travail et de conservation. Mais l’on n’y pouvait suivre ce qu’il put 
y avoir, de François Marchand à Jean Goujon et à Germain Pilon, 
d’abdications des qualités traditionnelles ou de réapparitions 
inconscientes du génie national. 

Deux portraits seulement montraient, pour terminer, à côté des 
effigies peintes ou dessinées des Clouet et de leurs émules, la per- 
sistance du réalisme d’antan dans cette branche spéciale de l’art 
français que rien n'a jamais réussi à altérer complètement: 
depuis les précurseurs du temps de Charles V jusqu’à nos jours. 
C'était un buste colossal en bronze de Henri II, à M. le comte 
d’Hunolstein, œuvre de grande allure, sortie très probablement de 
l'atelier de Pilon, comme les bustes décoratifs en marbre du Louvre 
ou comme l’incomparable Charles IX du musée Wallace, et un char- 
mant petit buste en marbre représentant une petite fille que l’on a 
supposée être la petite Marie-Élisabeth, fille de Charles IX et d’Eli- 
sabeth d’Autriche, morte en 1578, à l’âge de cing ans, appartenant à 
Mme la marquise Arconati-Visconti. Autant l’autre avait d’allure 
officielle et pompeuse, autant celui-ci avait d'intimité et de charme 
pénétrant. M. Émile Molinier, qui l'a publié autrefois, l'avait attri- 
bué à Germain Pilon. Il nous semble, quant à nous, y reconnaître 
un talent plus modeste et plus simple dont la réussite est peut-être 
moins brillante que ne l’eût été celle de l’auteur du Cardinal de 
Birague, mais reste infiniment touchante dans sa recherche scrupu- 
leuse et fine d’exactitude et de vérité. 

PAUL VITRY 


1. Monuments Piot, t. VI. 


Re 


7 


6 
a 
2 
g 
Ay 
= 
| 
© 
> 
4 
A 
a 
Le] 


By 


EN 


FRAGM 


{ 


ISE AU RIALTO 


(Société des Artistes francais — Salon de 190%-) 


VEN 


Ganetto des Beaux-Arts 


Imp.A,Porcabeuf, Parid 


LES SALONS DE 1904 


(QUATRIEME ET DERNIER ARTICLE?!) 


tn 


OCIÉTÉ DES ARTISTES FRANÇAIS 


LA SCULPTURE 


Le snobisme du public 
en faveur des peintres et 
aux dépens de la sculpture 
ne suffirait point à lui seul 
à rendre compte de l’état 
présent de la statuaire. Il 
n’est que juste de signaler 
les difficultés d'adaptation 
de la sculpture aux condi- 


tions de notre vie. La tradi- 
tion de la grande sculpture décorative semble perdue, depuis queles 
sculpteurs et les architectes ont dissocié leurs travaux. Lors même 
que les compositions attestent une dépense réelle de talent, comme le 
groupe de M. Coutan Vers l'infini, on demeure incertain sur leur 
destination et l’on ne peut se dispenser de remarquer leur caractère 
bénévole. Et que dire, dès lors, de tant d’académies, de martyrs, de 
nymphes, de dieux et d’Amours, qui ne se recommandent point par 
un égal travail ni par une égale facilité d'exécution? Quelque 
demeure officielle les accueillera en province, car ainsi le veut l'État, 
et ainsi de même s’accroitra le nombre des inutilités sculpturales. Il 
n’est de monument que là où le sentiment de l'artiste est si intense 
et si personne) qu'il rajeunit ou renouvelle le sujet, là où il corres- 
pond à quelque chose de réel et de vivant. Ainsi M. Navellier, par 


1. V. Gazelte des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 365 et 468, et t. IE, p. 24. 
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une vue pittoresque et personnelle, sait-il nous intéresser à ses 
animaux, et cette année à son Bison d'Amérique; ainsi, M. Jacquot, 
à force de sincérité, a-t-il réussi à nous donner une Jeanne d'Arc 
vraiment Lorraine; ainsi M. Sicard a-t-il pu élever aux Touran- 
geaux morts pour la Patrie un monument d'une expression dou- 
loureuse et dramatique; ainsi encore la plupart de ceux qui ont con- 
fié à la pierre quelque pieux souvenir funéraire. C’est à la porte d’un 
tombeau que l'Espérance et la Prière de M. Coutan prendront place ; 
c’est autour d'uneurne 
que Il. de Vauréal a 
fait asseoir deux en- 
fants d'une grace mé- 
lancolique ; c’est pour 
un monument funèbre 
que M. Barrias a fixé, 
dans un ouvrage sobre 
et troublant, où le dé- 
sordre voulu de quel- 
ques détails rappelle 
une douloureuse cata- 
strophe, les traits de 
la duchesse d’Alen- 
çon. 

L'étude des sujets 
familiers, si fréquente 
chez les peintres, est 
beaucoup plus difficile 


THÉODORE MOMMSEN, STATUETTE EN PLATRE aux sculpteurs. La 


PAR M. -WALTER LOBACH oer 
(Société Nationale des Beaux-Arts.) PART po sample, 
sait retenir les états 
fugitifs de nos esprits, les moments éphémères où se plait notre 
vie mobile et amie des renouvellements. La sculpture répugne à 
l'épisode, elle n’est pas faite pour le provisoire et l’accidentel; elle 
nous parait surtout la représentation de ce qui persiste. Peut-être 
se préterait-elle mieux à l'expression de notre existence familière, 
et trouverait-elle plus aisément place dans nos demeures si elle 
savait à propos renoncer aux grandes proportions, et condescendre 
parfois à des statuettes légères, pittoresques ou gracieuses, qui 
enfermeraient en leurs formes restreintes quelque chose de notre 


vie et de la vie des êtres et des choses qui nous entourent. Le portrait 
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lui-même peut gagner infiniment d'expression à se réduire ainsi, et 
il ne serait pas besoin d’autre preuve que de regarder le Momsen 
exposé par M. Lobach à la Société Nationale. 

Par une alliance heureuse de l'inspiration et de la réflexion, de 
l'enthousiasme et de 
la science, de la pen- 
sée et de la connais- 
sance du métier, quel- 
ques-uns ont créé des 
œuvres qui retiennent 
le regard et le satis- 
font. M. Gustave Mi- 
chel présente un buste 
en marbre de la Pensée 
si grave et si poétique 
que l’on voit au musée 
du Luxembourg, ct, 
fidèle à la philosophie, 
il décrit dans une au- 
trestatue L'Extase vers 
l'infini. Le même ca- 
ractère médilatif dis- 
tingue l'œuvre virile 
et simple de M. Jean 
Boucher, Devant la 
mer. M. Becquet expose 
un Joseph en Egypte. 
Il tient un roseau à la 
main, il est assis, sem- 
ble rêver à ses desli- 
nées futures. Des for- 


mes élégantes, sans 


LA BONTÉ, STATUE EN PIERRE 


aucune trace de ma- 
niérisme et d’une irré- 


PAR M. EMILE GAUDISSARD 

(Société des Artistes francais.) 

prochable technique, 

lui donnent une jeunesse dépourvue de mièvrerie, une noblesse 
simple, faite tout entière du mystère que cet adolescent porte en lui, 
Du même artiste, un Christ mort, plein d'énergie et de mesure, 
rappelle, comme le Joseph en Égypte, les enseignements de Rude. 
M. Gaudissard a su évoquer un Printemps dont la jeunesse est sédui- 
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sante; c'est un éphèbe, de formes non pas gréles, mais un peu 
archaïques, avec quelque chose d’affiné qui rappelle l’antique. Le 
Bacchus de M. Carlès, lui aussi, fait penser à l’art hellénique, non 
point à la période classique, mais à l’art un peu plus cherché et 
nuancé, plus mou peut-être, mais charmant encore, de l’époque où 
le grand style disparaissant permettait des raffinements inédits. 

C'est, tout au contraire, quelque chose de nouveau et de tout 
moderne, que la Consolation de M. David. Ce groupe, d’une tech- 
nique très attentive, est surtout émouvant par l'intensité et la profon- 
deur de l'expression. Ici la matière devient représentative d'idées. 
On éprouve une émotion semblable et plus vive encore peut-être 
devant la Bonté de M. Gaudissard. C’est une femme vêtue très sim- 
plement, d’un costume volontairement anonyme, un peu traînant, 
un peu flottant; sa physionomie est infiniment douce, et elle tend 
des bras qui se font accueillants et secourables. On saisit ici à mer- 
veille le travail propre du sculpteur; il lui a fallu d’abord simplifier, 
car il devait fixer dans un seul jet ce qu’il voulait dire; il devait expri- 
mer la vie, c’est-à-dire le mouvement, avec une seule attitude immo- 
bile. Mais de cette attitude unique il a fait comme la synthèse de 
toutes les autres analogues dont elle donne l’idée sans les traduire. 
Et ainsi, par une conséquence naturelle, après avoir simplifié le 
mouvement, il l’a, en quelque manière, amplifié. Ce geste unique, 
qu'il a retenu, il l’a mis en valeur, il en a rehaussé le sens, il en a 
dégagé la portée. Par là, l’œuvre acquiert une particulière grandeur ; 
ce n’est pas le portrait d’une femme bonne, c’est l’image même de 
la Bondé. Il y a plaisir à s'arrêter, à la fin d’une promenade au Salon, 
devant cet ouvrage, et ses qualités sont celles de toutes les œuvres 
qui, par la sincérité de la recherche personnelle, attestent la vitalité de 
notre art. 


LA GRAVURE 


La gravure de reproduction garde à la Société des Artistes fran- 
gais une place prépondérante. Ce n’est pas à dire qu'elle y paraisse 
seule et qu’elle ait besoin pour triompher d’une sorte de privilège 
exclusif. Ni l'estampe originale ni l’estampe en couleurs ne sont 
bannies. Mais si l’une et l’autre ont fini par acquérir droit de cité 
au Salon des Champs-Elysées, elles se contentent d’y occuper le se- 
cond rang : le premier continue d’appartenir, selon la tradition, 
aux graveurs qui interprètent les œuvres des maîtres. 


—— 
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BOIS ORIGINAL DE M. PIERRE-EUGÈNE VIBERT 


LES SALONS DE 1904 174 


On s’explique aisément cette prééminence, à regarder sur les murs 
du Grand Palais la suite des reproductions gravées qui s’y dévelop- 
pent. Elles nous apprennent tout ce que peut une interprétation per- 
sonnelle pour l'intelligence d'un chef-d'œuvre. Les modèles choisis 
sont ici des plus variés, et l’on demande aux procédés les plus 
divers les effets les plus différents. Tandis qu'en une vigoureuse 
lithographie, M. P. Toupey reproduit ce vieux portrait de l’école 
française qui représente Guillaume, baron de Montmorency, M. Mayeur 
réclame du burin l'interprétation d’une esquisse poétique de Pru- 
d’hon, ou de ces subtils portraits de Ricard que la Gazette a publiés. 
M. Langeval fait du portrait de Jacob Muffel, par Dürer, un bois 
expressif. Mi: Schwartz, de même, a recours au bois pour rendre un 
Christ de Holbein, et, s'inspirant aussi de Holbein, M. Vyboud grave 
au burin un caractéristique Portrait de Soutzwell. Dans son Portrait 
de Georges Rodenbach, la pointe de M. Lequeux rivalise en délicatesse 
avec le pastel de M. Lévy-Dhurmer. M. Bessé se fait l'interprète d'une 
Nativité de Luini, M. Mathey-Doret d’une Promenade matinale de 
Gainsborough, et les paysagistes français ont de fidèles traducteurs 
en M. Chauvel, M. Lopisgich et M. Brunet-Debaines. M. Théophile 
Chauvel a trouvé de beaux noirs pour reproduire un Troyon, et 
M. Brunet-Debaines a su jeter sur les Étangs de Ville-d’Avray la 
vapeur légère qui plaisait à Corot. C’est, dans chacune de ces repro- 
ductions, le mérite éminent du graveur d’avoir exprimé tout le 
sens qu'une minuticuse étude de l’œuvre aimée, une longue inti- 
mité,une attentive compréhension, lui avaient pu lentement révéler. 
A cause de ce caractère d'analyse pénétrante, il est heureux que les 
droits de la gravure de reproduction soit jalousement sauvegardés; 
son triomphe sur les procédés mécaniques doit demeurer incontesté. 
Quels que soient le rôle et l'utilité des procédés mécaniques, c’est la 
gravure qui reste l’interprétation humaine par excellence, celle qui 
porte en elle le plus de pensée et le plus de beauté. 

La gravure de peintre a trouvé depuis longtemps déjà un 
asile librement ouvert à la Société Nationale. Voici que, d'année en 
année, elle entre aussi à la Société des Artistes français. Assuré- 
ment, elle n’y est point encore accueillie avec de grands honneurs ; 
il advient qu'elle occupe le second rang, ou même qu’elle trouve 
place seulement dans les galeries. Mais elle est présente et non sans 
éclat. C’est ainsi que M. Vibert expose trois gravures sur bois ori- 
ginales : les Bords de la Bièvre, le Glaisier, et surtout cet expressif 
Portrait de Constantin Meunier que la Gazette est heureuse de pu- 


172 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


blier; — M. Coppier fait preuve de verve dans une cau-forte : La 
Pineta à Ravenne ; M. Charles-Théodore Bernier, M. Achille Jacquet, 
présentent des portraits, tandis que M. Haig expose un sotivenir de 
l'église Sainte-Madeleine de Troyes qui gagnerait à être plus discret. 
Malgré une contribution digne d'attention, ce ne sont pas les peintres 
graveurs francais qui sont ici les plus nombreux. L’estampe origi- 
nale a le plus souvent pour auteur un artiste étranger : M. Pennell, 
qui rapporte des impressions de Londres, M. Peets, qui sait dégager 
des spectacles les plus ordinaires ce qu'ils enferment de pittoresque, 
M. Worcester, sont des Américains, plus ou moins consciemment 
inspirés de Wisthler. M. Belleroche, qui se plait à des Études de 
femmes contemporaines, est Anglais. Ainsi c'est encore exceptionnel- 
lement que nos graveurs s’adonnent à l’estampe originale, et encore 
se restreignent-ils le plus souvent a la lithographie et au bois. 

Comme l’estampe originale, et plus encore qu'elle, l'estampe en 
couleurs est une nouvelle venue. Elle passait difficilement jadis le 
seuil du Salon des Artistes français. Cette année, un panneau spé- 
cial lui est consacré, et cette innovation mérite d'être notée. Il n'y 
a pas qu'à louer cependant parmi ces envois. Le regard s'arrête le 
plus volontiers sur les planches de ceux qui, comme M. Gottlieb, ont 
une sûre expérience, et de la sobriété comme M. Raoul du Gardier, 
comme M. Peunequin, dont on peut voir une jolie eau-forte en noir et 
sanguine, d'après Watteau. M. Hugard a tiré un habile parti des 
différents tons pour composer un Intérieur hollandais, et M. Roy a 
consacré des eaux-fortes pittoresques aux vieilles rues de Troyes. 

Ainsi la gravure offre le spectacle de cette diversité qui frappe 
au premier regard le visiteur du Salon de peinture. Il n’est plus de 
procédés qui soient admis aux dépens des autres; il n’est plus de 
genre qui soit honni et banni. Notre époque ne connaît plus de hié- 
rarchie entre les techniques; elle se refuse aux distinctions arbi- 
traires entre les méthodes, et aux étroitesses d'école Elle ne demande 
point compte à l'artiste des voies qu'il a choisies ni des maîtres qu'il 
a écoutés, ni des moyens qu’il a préférés ; elle le juge à son œuvre. 
Il n’est point d’entrave à la fantaisie de celui qui crée. Ce qui seu- 
lement importe, c’est l'étude que chacun fait de la vie, et la beauté 
qu'il en exprime. 


ANDRÉ CHAUMEIX 
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ARTE PISANA, par I. Benvenuto Supino! 


_G. Benvenuto Supino, le distingué conservateur du Musée natio- 
nal de Florence, qui a déjà publié tant d’intéressants travaux 
sur l’art italien, notamment I/ Medagliere Mediceo et les mono- 
graphies de Fra Angelico, de Botlicelliet des Lippi, nous donne 
aujourd’hui un beau volume sur l’art à Pise. Il nous apporte 


le fruit des études qui ont pour ainsi dire rempli toute sa vie. 
Jusqu'ici aucun travail d’une telle importance n'avait encore 
élé consacré aux arts de cette école pisane qui fut la mère de l'Italie moderne. 

C’est dans la peinture que l’école pisane jela le moins vif éclat. Cela tient à 
ce que, à l’époque de sa plus grande splendeur, au xu° et au xt siècle, l’atten- 
tion des artistes était presque exclusivement absorbée par la construction des édi- 
fices et par leur décoration sculptée. Pise cependant, ici encore, est à la tête de 
l'Italie et possède le plus grand peintre du début du xme siècle, Giunta, de Pise, 
l'illustre fresquiste de l'église Saint-Francois à Assise. Plus tard, au xiv° et au 
xv siècle, lorsque Pise décore son Campo Santo, son école est déchue de sa splen- 
deur et elle est obligée de faire appel à des étrangers. Cependant elle a encore 
au x1v° siècle un grand peintre, Francesco Traini, à qui M. Supino propose d’at- 
tribuer les célèbres fresques du Triomphe de la Mort et du Jugement dernier. 

Plus intéressantes sont les questions qui concernent l’architecture pisane, 
architecture qui a régné dans la Toscane et dans la Sardaigne jusqu'au jour où 
l'architecture gothique est venue la supplanter. Par des conclusions différentes de 
celles de M. Rohault de Fleury, M. Supino pense que le Dôme de Pise est une 
œuvre originale qui n’a été précédée d’aucune tentative. Les architectes qui ont 
construit San Piero a Grado, San Paolo a Ripa d’Arno, San Frediano, sont les imita- 
teurs et non les précurseurs de Buschetto, l'immortel créateur du Dôme de Pise. 

Mais, quelque soit l'intérêt des questions qui concernent la peinture et l’archi- 
lecture pisanes, on sent bien qu'ici tout est subordonné à la gloire de l’école 
de sculpture et, par-dessus tout, à l’exceptionnelle personnalité de Nicolas de Pise, 
le maître qui, avec Giotto, a exercé la plus profonde action sur les destinées de 
l’art en Italie. Au moment où M. Berltaux?, par une série d'arguments nouveaux 
d’une grande valeur, soutient l'origine méridionale de Nicolas de Pise, il est 
intéressant de rencontrer en M. Supino un défenseur convaincu de la thèse qui 


1. Florence, Alinari, 4904. In-folio, 334 p., avec 208 gravures et 15 planches. 
2. L'Art dans Ultalie méridionale, t. Ie". Paris, Fontemoing, 1904, in-#° ill. 
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fait naitre Nicolas de Pise en Toscane. C’est une question des plus délicates que 
je n’ai pas la place de discuter aujourd’hui. Je me contenterai d’insister sur un 
côté particulier et nouveau de la question. Négligeant le fond du débat, je ne veux 
retenir que la nature des arguments que l’on invoque de part et d'autre et montrer 
combien, en quelques années, cette question a changé de face. 

Jusqu'à ce jour, dans l'étude du génie de Nicolas de Pise, on ne tenait compte 
que des éléments empruntés à l’art antique, et, pour savoir s’il était originaire des 
Pouilles ou de la Toscane, on s’attachait, pour ainsi dire, uniquement à rechercher 
laquelle de ces deux provinces avait le plus fidèlement conservé les lraditions 
de l’antiquité. Aujourd’hui un grand changement se produit. On ne conteste pas, 
sans doute, que l’art de Nicolas de Pise ne renferme de nombreux éléments 
empruntés à l'antiquité, mais on ne se borne pas à cette étroite observation, qui 
nous parait manifestement incapable d'expliquer le génie de cet artiste. Par la 
force des choses, soit que l’on étudie les sujets qu'il a choisis, soit que l’on 
observe le caractère de ses sculptures ou le style deson architecture, on comprend 
que Nicolas de Pise ne peut pas être isolé du grand mouvement de l’art gothique, 
qui, depuis un siècle, produisait tant de chefs-d’œuvre en France et se répandait 
avec rapidité dans toutes les régions de l'Europe. Et, ceci étant, le point de vue nou- 
veau de la critique a été de rechercher dans les Pouilles et en Toscane, non plus 
les traces de l'influence de l’art antique, mais celles de l'influence de l’art français. 

M. Bertaux, de son côté, montre toute l'importance de l'architecture francaise 
dans les Pouilles. « L'architecture francaise, dit-il, a élé adoptée par Frédéric IT 
comme un art officiel. » Et, par d’ingénieuses comparaisons entre la chaire de 
de Pise et celle de Castel di Monte, il montre que Nicolas de Pise était très au 
courant de l'architecture française et que précisément il avait di apprendre dans 
les Pouilles à connaître cet art. Mais M. Bertaux ne peut étendre ses conclusions 
à ce qui concerne la sculpture. « L’art religieux, dit-il, qui animait d'une vie si 
intense et d'une pensée si profonde les portails des cathédrales françaises, ne 
devait point pénétrer dans l'Italie méridionale, pas même après la conquête an- 
gevine. Pour que Nicolas de Pise se soit trouvé un moment en contact avec l’art 
vivant de Chartres et de Notre-Dame, il à fallu le hasard d'une rencontre que 
seule l'Italie centrale pouvait lui offrir. » 

Et c'est sur ce terrain que M. Supino est à son aise pour défendre sa thèse, 
car il peut montrer quelle influence prépondérante la France a exercée sur la 
Toscane, non seulement en architecture, mais aussi en sculpture et d’une facon 
générale sur l'esprit même qui dirigeait tous les arts. 

« Durant le xn° et le xine siècle, dit-il, l’art gothique en France offre un 
spectacle vraiment extraordinaire. Librement et spontanément, l’art roman 
se transforme en un art nouveau, homogène, complet, destiné à devenir rapide- 
ment l’expression définilive d'une époque et d’une civilisation... ; clair dans son 
expression, sincère et varié, cet art nouveau essentiellement français dépasse en 
peu de temps les confins de la France et s'étend au delà de la Manche, au delà 
du Rhin, au delà des Pyrénées et des Alpes. » Tout un chapitre est consacré à noter 
cette influence sur la Toscane et la conclusion est que Nicolas de Pise « pour renou- 
veler son art avait étudié avec amour les formes nouvelles venues de France ». 

Tel est le fait nouveau que le livre de M. Supino nous permet de mettre en 
lumière, Il y a peu de lemps, les historiens de l’art italien ne se préoccupaient 
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pas de rechercher comment cet art pouvait se rattacher à la France: aujourd’hui, 
au contraire, il semble impossible d’en écrire l’histoire sans montrer tout ce qu'il 
a emprunté pendant trois siècles, du x1° au commencement du xv°, à la grande 


école gothique francaise. 
MARCEL REYMOND 


Cornelius von Fasriczy. — MEDAILLEN DER ITALIENISCHEN RENAISSANCE! 


Es historiens d’art qui ont en Allemagne la plus haule autorité 
nous donnent un exemple en consacrant leur temps et leur 
science a des ouvrages de vulgarisation qui résument des années 
de recherches personnelles. Aprés les monographies d’artistes 
et de villes d’art, qui forment une bibliothèque, une collection 
de monographies des « arts mineurs » est en cours de publica- 
tion. Une dizaine de volumes ont paru en trois ans. L’un des plus remarquables 
est celui que M. C. de Fabriczy, l'historien de V’architecture et de la sculpture 
italiennes, vient d’écrire sur les médailles de la Renaissance. Les 180 figures 
insérées dans le texte rendront service à tous les travailleurs qui consultent 
difficilement le splendide et coûteux ouvrage d’Alois Heiss. Plusieurs pièces uni- 
ques sont reproduites; l’auteur a lenu à présenter, à côlé des médailles les plus 
célèbres, celles qui lui ont donné prétexte à des attributions nouvelles, déjà in- 
diquées par lui dans le Repertorium für Kunstwissenschaft où l'Annuaire des 
musées prussiens, ou présentées ici pour la première fois. 

L'histoire de l’art du médailleur est suivie dans les différentes villes d’Italie 
où il a fleuri depuis la fin du xiv° siècle jusqu’à la fin du xvie, de Padoue, au temps 
des Carrara, jusqu’à Rome, au temps de Sixte-Quint. L'œuvre des maîtres est 
caractérisée avec beaucoup de finesse : l’air de bonté et de grâce que prend sur 
les médailles de Gian Cristoforo Romano le profil du terrible Jules II, comme les 
têtes charmantes d'Isabelle d’Este et de Lucrèce Borgia; la vigueur excessive du 
Vénitien Alessandro Vittoria, qui garde dans ses médailles la verdeur du xyesiécle, 
alors que ses monuments d'architecture représentent la Renaissance dans toute 
sa pompeuse maturité. Plusieurs artistes prennent dans le livre de M. de Fabriczy 
une physionomie plus nette, au milieu du groupe de leurs œuvres savamment 
reconstitué : tels sont Pietro de Fano, Pier Jacopo Bonacorsi dit |’Antico, les 
deux Mantouans Gian Maria Cavalli et Gian Maria Pomedello. Une étude parti- 
culitrement altachante est consacrée à deux médailleurs italiens du xve siècle 
qui ont travaillé dans les pays du Nord : Niccolo di Forzore Spinelli, qui fut 
médailleur de Charles le Téméraire, et auquel M. de Fabriczy attribue une mé- 
daille unique du frère de ce prince, Antoine, le « bâtard de Bourgogne» ; Adriano 
Fiorentino, qui en 1498 exécula le buste de l'électeur de Saxe Frédéric le Sage 
et la médaille du conseiller Degenhard Pfeffinger. Des attributions nouvelles 
modifient le calalogue des médailles laissées par les artistes les plus célèbres : 
M. de Fabriczy, après M. Venturi, rend à Vittore Pisano le médaillon de L. B. 
Alberti (exemplaire du Louvre), qui passait pour l’œuvre du fameux théoricien 


1. Leipzig, H. Seemann Nachf., 1903. Un vol. in-8°, 108 p., avec 180 fig. dans le texte. 
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de l’art ; il attribue, peul-étre avec moins de vraisemblance, la médaille du cou- 
ronnement d'Alexandre VI au peintre-orfèvre Francia; il fait honneur à Bertoldo 
di Giovanni, le vigoureux bronzier florentin, de la médaille d’Alphonse d'Aragon, 
duc de Calabre (1479, Sacrum Marti). En revanche il retire à Antonio Pollaiuolo 
la médaille d’Innocent VIII, avec trois Vertus au revers, et à Michelozzo la mé- 
daille de Cosme de Médicis, Père de la patrie. 

Ces indications donneront quelque idée de l'intérêt exceptionnel que ce petit 
livre pourra offrir aux spécialistes et aux collectionneurs, comme à tous les 
amateurs d'œuvres d'art accomplies dans leur petitesse. 


EK. BERTAUX 


PEINTRES GENEVOIS (1702-1817), par Daniel Baup-Boyy! 


Genèye toutes les énergies demeurerent Jongtemps-absorbées par 
le souci des libertés à conquérir-et à garder. Les premiers artistes 
qui y naissent se rangent plus volontiers parmi les artisans; le 
goût de la peinture et de la statuaire ne s’éveillera qu'à l’insti- 
gation des réfugiés venus de France, d'Italie, ou même qu'à la 
faveur deleur commerce. C’est seulement au début du xvintsiècle 
que la capitale de la Réforme lève l’interdit de l’art en exil. Des écoles s'ouvrent 
en 1751, d’abord exclusivement destinées à alimenter les ateliers des industriels, 
mais dans lesquelles on ne tarde pas à enseigner le dessin d’après nature. Puis 
des artistes attachants et divers se produisent : c’est Liotard — fils d’un réfugié 
français de Montélimar, — le « peintre turc » pour lequel M. Baud-Bovy reven- 
dique le titre de « La Tour genevois » et que la Chocolatière, les effigies au pas- 
tel de Mme, d’Epinay et des Favart ont fait célèbre; c’est Jean Huber — Huber- 
l'oiseleur ou Huber-Voltaire — dont les historiens de Ja caricature et de l'ombre 
chinoise ont trop souvent tu le nom et chez qui s’attestent une observation 


passionnée de la nature et une amusante recherche de l’expression physiono- 
mique; c’est Saint-Ours, peintre d'histoire et portraitiste, d’abord riant, à la façon 
de nos petits maîtres du xvui® siècle, puis bientôt grave, sinon austère; c’est de 
La Rive enfin, qui, au dire même de Tôpffer, fonda l’école du paysage alpestre. 

Le livre de M. Daniel Baud-Bovy rend pleine et bonne justice à ces initiateurs, 
presque tous mal connus. Les quatre monographies qui le constituent valent par 
le soin de la documentalion autant que par la portée critique des appréciations. 
M. Baud-Bovy renseigne sans faire parade d’érudition; il loue, sans verser, 
par patriotisme, dans la complaisance d'aucune exagération; il captive par la 
sensibilité et le charme de l’écrilure vraiment « artiste ». Son texte est enrichi 
d'une illustration abondante que la qualité des phototypies rend particulière- 
ment recommandable. Ainsi tout s'accorde à faire souhailer que le complé- 
ment utile soit bientôt donné à cette première série des Peintres genevois. 


R. M. 


1. Éd. du Journal de Genève. Un vol. in-8° de 174 pages ay. ill. et 23 planches. 
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LE PORTAIL ROMAN 


DE LA 


CATHEDRALE DE REIMS 


Cliché Martin-Savon. 


Lorsqu’on arrive devant la facade 
nord de la cathédrale de Reims, l'esprit 
tout prévenu d'une admiration qui ne 
demanderait qu’à s’affirmer sans réser- 
ves, la première impression que l’on re- 
coit est, Je ne crains pas de le dire, cello 
d’une sorle de malaise et de déception, 
qu'un examen plus attentif ne fait qu’ac- 
centuer davantage. Ces trois portails iné- 
gaux, dont l'un, celui « du Beau Dieu », 
semble avoir élé introduit comme de 
vive force dans une architecture qui 
n’était pas préparée à le recevoir; celle 
irrégularilé iconographique : le Christ et 
le Jugement dernier placés dans une 
porte latérale”; ces statues des pieds- 
droits posées sur des socles trop bas, ct 
d’ailleurs, pour quelques-unes au moins, 
d'une si médiocre sculpture; tout cela, 


dénotant l'absence trop évidente d’un plan d'ensemble harmonieu- 
sement conçu et soigneusement exécuté, déconcerte les habitudes 
d'esprit et d'œil que l’art gothique français nous a faites. 


1. Dans la série de lecons dont la cathédrale de Reims a été l'objet à l'École 
du Louvre au cours de l’année 1902-1903, M. André Michel s'était montré très 
frappé des anomalies de forme et d'iconographie que je signale ici après lui et 
avait émis, pour les expliquer, l'hypothèse que des parties importantes de sculp- 
ture, préparées, dans une conception primitive, pour la facade ouest avaient pu 
être ulilisées ensuite à la facade nord. 


XXXII, — 3° PÉRIODE. 
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Mais dans cet ensemble, dont presque toutes les parties, d'ail- 
leurs, prises isolément, méritent l’estime et la sympathie, il est un 
pur bijou de sculpture incrusté aprés coup, quoique d’une époque 
antérieure, comme, sur la robe d’une Sainte Foy à Conques, l’un 
de ces précieux camées dont la piété des fidèles se plaisait à embellir 
l’image vénérée; je veux parler de la petite Vierge romane et de 
l'archivolte qui l’encadre au-dessus de la porte de droite. Tous les 
historiens de la cathédrale de Reims‘ ont noté le caractère relati- 
vement archaïque de ce groupe de sculptures, constaté qu’elles 
devaient se rattacher à une époque plus ancienne que celle de la 
construction du transept, et de la porte même où elles sont placées. 

Mais je demande la permission de me référer exclusivement 
à M. Louis Demaison — que la sûreté de son information, la par- 
faite connaissance qu'il a de tous les textes, jointe à la rigueur cri- 
tique avec laquelle il sait les manier, placent tout à fait hors de pair 
— et de citer ici textuellement sa description et son jugement; ce 
témoignage autorisé formera le meilleur préambule à l’étude que je 
veux tenter et, résumant ce qui est actuellement acquis sur la 
question, sera la base solide sur laquelle j’essaierai d’édifier une 
hypothèse : 


La cathédrale, ainsi que nous l'avons démontré, dit M. Demaison 2, a été 
commencée en 1211. Il faut remarquer que les constructeurs de cette époque 
ont laissé subsister un élément d’une date visiblement antérieure : cette 
petite baie si curieuse, d'un aspect roman, qui s’ouvre sur le croisillon Nord du 
transept, à droite de la porte principale, et qui mettait jadis l’église en commu- 
nication avec les bâtiments du cloître. Longtemps cachée par un mur élevé à la 
suite des démolitions opérées durant la période révolulionnaire, elle vient d'être 
dégagée récemment... 

L’archivolle en plein cintre qui la surmonte est décorée de statuettes d’anges 
d'une grande finesse d'exécution; les pieds-droits offrent, de face, de charmants 
rinceaux, et sur leurs faces latérales, des figures de clercs occupés à des fonc- 
tions liturgiques. On voit d’un côté un personnage, évêque ou abbé, tenant une 
crosse à la main, près d’un autre lisant dans un livre qu’un clerc lui présente; 
en regard, c’est encore un clerc qui tient un seau à eau bénite dans lequel l’ofli- 


4. Gilbert, Description de la cathédrale de Reims. Paris, 1825, in-8° ; — Viollet-le- 
Duc, Dictionnaire d'architecture, t. U, p. 320 ; — Chanoine Cerf, Histoire et description 
de la cathédrale de Reims, Reims, in-8°, 1861; — abbé Tourneur, Description de lu 
cathédrale de Reims. Reims, édition de 1878, in-12; — France artistique et monumen- 
tale, t.I,p.2 : La cathédrale de Reims (par Louis Gonse); — Gosset, La cathédrale de 
Reims. Reims, 1894, in-4°; — Bazin, Reims, ses monuments. Reims, 1900, in-4°. 

2. J’emprunte cette citation à la brochure: La/cathédrale de Reims, ses époques 
de construction, parue à Caen, chez Delesques, en 1902, in-8°, 
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ciant trempe un goupillon. Dans le tympan, une statue de la Sainte Vierge est 
assise sous un dais très riche en forme d’édicule, et garni de courtines. Au-dessus 
de l’archivolte, règne une corniche horizontale munie de volutes de feuillages. 
Deux anges, dont l’un porte une croix, remplissent les écoinçons. Le tout est 
abrité par un porche plus récent couvert en berceau qui forme un tympan 
supérieur en arc brisé, encadré d’un tore reposant sur des colonneltes avec cha- 
piteaux à crochets. L’extrémité de ce tympan est occupée par une fresque repré- 
sentant le Christ assis sur un trône, et entouré de deux anges adorateurs. Toutes 
les sculptures ont été aussi couvertes de peinture aux couleurs vives, mais 
aujourd’hui un peu effacées. Ces sculptures ont un caractère très spécial; elles 


TYMPAN DU PORTAIL DE DROITE, A LAFAÇADE NORD DE LA CATHÉDRALE DE REIMS 


sont d’un style que l’on ne relrouve dans aucune autre partie de l'édifice, même 
les plus anciennes. 

La corniche supérieure, avec ses volutes de feuillages, rappelle plutôt celle 
qui règne à la base des tribunes dans le chevet de l’église de Saint-Remi, bâlie 
vers 1170. Plus frappante encore est la similitude des rinceaux si légers des 
pieds-droits, mêlés de petites figurines, avec les motifs de certains chapiteaux 
conservés au musée lapidaire de Reims, qui passent pour être des épaves du 
vieux châleau de Porte-Mars, construit entre 1162 et 1175, par l’archevêque 
Henri de France. Il est donc fort probable que nous avons sous les yeux un pro- 
duit de l’art roman ou une œuvre de cet art de transilion qui avait gardé des 
traditions romanes. On peut y voir un témoin des remaniements opérés dans la 
cathédrale carolingienne vers le début du règne de Philippe-Auguste. 

Il faut observer, toutefois, que l’archivolte cintrée, avec ses ornements acces- 
soires, ne paraît pas être ici à sa place primitive. Ces sculplures présentent un 
contraste absolu avec tout ce qui les entoure, avec le porche qui les protège, 
avec le tympan gothique dans lequel elles sont enchâssées, avec l'arc brisé et les 
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chapiteaux à crochets, qui se relient aux autres motifs décoratifs, mais qui sont 
d’une époque évidemment postérieure. Tous les éléments de cette baie romane ont 
élé certainement rapportés en cet endroit. 


« Tous les éléments de cette baie romane ont été rapportés à cet 
endroit'. » J'ajoute et je voudrais prouver que tous ces éléments 
sont ceux d’un tombeau arqué de la fin du xn° siècle. Je m’appuie 
pour cela sur deux ordres de considérations tirés, l’un, de la forme 
même et des proportions de ces éléments, l’autre de leur caractère 
iconographique et j'ai pour terme de comparaison précis un tom- 
beau de la cathédrale de Rouen qui, donné par une tradition erronée 
comme celui de Maurice, évèque mort en 1235, peut bien avoir 
abrité les cendres de ce prélat, mais n’a pas été construit pour lui, 
et, d’après l’avis de Viollet-le-Duc, confirmé par les caractères du 
monument, ne peut être placé plus tard que la fin du xu° siècle ?. 


1. Je rappelle brièvement les plus illustres exemples de ces utilisations de ma- 
tériaux romans dans les édifices gothiques : à N.-D. de Paris, une partie impor- 
tante du portail droit de la facade ouest; à Bourges, les deux portails latéraux; au 
Mans un portail; à Chartres, toute la façade ouest. La ligne de raccordement, 
bien visible dans notre portail (v. p. précédente), suit, dans la partie supérieure, 
la corniche ssulptée et passe, à droite et à gauche, par le bord extérieur des 
pilastres; tout ce qui est en dehors du rectangle ainsi délimité date du x siècle. 
Il ne m'a pas été possible de dounerici l’ensemble du portail. La meilleure repro- 
duction qui en existe est dans l’ouvrage cité : Reims, ses monuments. Celle de 
MM. Gélis-Didot et Laffilée (Histoire de la peinture murale en France, 2° édit., pl. 18) 
est et a toujours dû être, quant à la polychromie, scandaleusement inexacte. 

2. C'est aussi l’opinion des auteurs quise sont récemment occupés de la ques- 
tion : M. Ledru, dans la belle Monographie de Saint-Julien du Mans, 1900, p. 231, 
note; et le chanoine Porée, La Statuaire en Normandie, Caen, 1900. L'inscription 
de ce tombeau ayaut disparu et aucun texte ne relatant à quelle place avait été 
déposé le corps de Maurice, il fallait s’en fier sur ce point à la tradition jusqu’au 
jour où M. Deville, au moment de livrer à l'impression son livre : Tombeaux de 
la cathédrale de Rouen (Rouen, 1848), recut communication d’un manuscrit dont 
il ne nous donne pasla date, mais où se trouvait la copie de l’inscription attribuant 
à Maurice ce monument funéraire. La révélation parut décisive à M. Deville, mais 
il n’en sera pas de même pour quiconque aura simplement comparé les chapiteaux 
des piliers de ce tombeau avec n’importe quel chapiteau de l’église construite 
de 1200 à 1235. Et je ne parle pas du caractère de la statue du gisant ni des arcades 
en plein cintre du socle sous lesquelles sont abritées de petites statues d’apôtres 
malheureusement très mutilées. Il est certain que ce tombeau est antérieur à l’in- 
cendie de 1200 et a été rapporté après la reconstruction. Parmi les évêques 
morts à la fin du xu® siècle il en est deux : Hugues d'Amiens + 1164 et Rotrou 
+ 1183, sur le lieu de sépulture desquels les textes sont muets. Il est vrai que 
M. Deville, suivi en cela par M. Bouchot (Inventaire de la collection Gai- 
gnières), toujours sur la foi d’une inscription copiée dans un manuscrit du 
xvin siècle, attribue à Rotrou un des deux monuments (aujourd'hui détruits) de 
la chapelle Saint-Pierre et Saint-Paul. Mais Dom Pommeraye, dont la Vie des arche- 
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Voyons donc comment se comporte le tombeau de Rouen. Faisons 
abstraction de l’arcature que la reproduction nous montre passant 
devant l’enfeu et qui, tout à fait distincte du monument funéraire, 
appartient à l'architecture du déambulatoire. Que trouvons-nous? 


Cliché Leroy. 


TOMBEAU DU XII° SIÈCLE 


(Cathédrale de Rouen.) 


Un arc en plein cintre dont l’archivolle extérieure seule est décorée 
de figures et dont la voussure circonscrit la cavité d'un enfeu assez 
profond : cet arc retombe sur de courts piliers qui reposent eux- 
mêmes sur un socle servant de support au gisant. 

véques de Rouen date de 1667, ignorait celte tradition, ef nommait deux autres 


occupants pour ces deux tombeaux. J’incline à croire que le tombeau dit« de Mau- 
rice» a été fait à l’origine pour un de ces deux archevêques : Hugues ou Rotrou. 
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Comparons maintenant ces données avec celles de la baie de 
Reims : c'est le même arc avec une courbe sensiblement de même 
rayon; c’est la même archivolte, la mème voussure profonde et pro- 
jetée à angle droit, ce sont les mêmes proportions relatives des par- 
lies !. Seulement, à Reims les piliers doubles sont devenus des pilastres 
engagés et sculptés et le soubassement avec son gisant ont disparu. 
A la suite de quels événements? C’est ce que nous essaierons de con- 
jecturer tout à l'heure. Mais notons dès maintenant que toutes ces 
particularités insolites dans un portail roman : la voussure profonde, 
mais à aréte vive et non décorée, l’extrême brièveté des supports 
s’arrêtant court au-dessus du linteau de la porte’, s'expliquent com- 
plètement dans l'hypothèse de l'utilisation d'un décor de tombeau. 

Puis étudions attentivement les caractères iconographiques de 
la baie de Reims: une série d'anges porteurs de cierges, de croix et 
de phylactères décorent l’archivolte; jusque-là, quoique les mêmes 
figures existent au tombeau de Rouen, rien qui ne puisse aussi bien 
se trouver ailleurs; mais, à la clef de l’arc, pourquoi, comme au 
tombeau de Rouen, deux de ces anges portent-ils dans une nappe 
le petit enfant en symbolisant l’âme béatifiée? Certes, je ne prétends 
pas que ce motif soit rare dans la sculpture romane plus que dans 
la sculpture gothique, mais, enfin, où le trouvons-nous généralement 
et quelle signification prend-il suivant la place qu’il occupe? On le 
rencontre d’une façon régulière dans les voussures, au-dessus des 
représentations du Jugement dernier; on le voit, aussi, constamment 
figuré dans les scènes de la mort de la Vierge ou des saints : c’est 
une sorte d'indication schématique de la mort. Alors, dans ce portail 
que nous étudions, réduit aux données qui nous restent, que pour- 
rait-il signifier? 

Ce n’est pas, quoi qu’en ait dit M. Gosset”, l’âme de la Vierge qui 


1. Voici un aperçu des mesures comparalives des deux monuments : Hauteur 
{à partir d’une ligne horizontale passant par la base des pieds-droits jusqu’au 
sommet de l'arc) : Rouen, 2 mètres; Reims, 2™49. Profondeur de l’enfeu : Rouen, 
0260; Reims, 050. Hauteur des pieds-droits : Rouen, 085; Reims, 070. 
Écartement entre les pieds-droits (déterminant la place du gisant) : Rouen, 
1285; Reims, 1297. 

2. Ilne sera pasinutile de rappeler ici que la forme normale d’un portail roman 
à la fin du xu®siècle, c’est un arc en plein cintre, — à voussure plus ou moins pro- 
fonde, mais, lorsqu'elle est profonde, généralement composée de cordons cylin- 
driques en retrait les uns sur les autres et décorés de figures ou de dessins d’or- 
nement — retombant sur des piliers monocylindriques ou sur des groupes de 
colonnes formant ébrasement à la porte. 

3. Gosset, La Cathédrale de Reims (loc. cit.). 
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est représentée : la Vierge trône ici en majesté; nous sommes dans 
l'éternel, dans l’absolu; il n’est pas question des circonstances de 
sa mort. [Lestbien vrai qu’à Notre-Dame de Paris, au second cordon dela 


Cliché Trompette, 
CÉRÉMONIE D'ABSOUTE, BAS-RELIEF EN PIERRE (VERS 1175) 


(Portail roman de la cathédrale de Reims.) 


voussure au-dessus de la Vierge romane, à la clef de l’arc, ce motif 
paraît aussi; mais il a si peu de rapports avec l’âme de la Vierge 
que c’est un seu/ ange qui porte deux petites âmes; en réalité il fait 
partie de toute une Jérusalem céleste : anges, mais aussi prophètes, 
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martyrs, vieillards de l'Apocalypse; et celle apothéose de lame 
humaine béatifiée a là sa raison d’être et son explication’. 

Or, dans le tombeau français du x1° au xv° siècle, ce motif, tel que 
nous le voyons à Reims, occupe cette même place, prend cette mème 
importance; gravé, sculpté ou peint, on trouve toujours le moyen de 
le placer ?, et il est si bien individualisé, il désigne si bien l’âme du 
mort, qu'il arrive, au-dessus du tombeau d’un évêque, que cette petite 
figure nue soit coiffée de la mitre! A Reims, chose assez rare, le 
corps est entier et debout et les pieds passent sous la nappe que 
liennent les anges; une couronne plane au-dessus de sa tête. 

Mais ce n’est pas tout: sur la face latérale des pilastres de Reims, 
à quoi sont occupés ces évêques et ces clercs? L’un lit dans un livre 
que lui présente un acolyte, l’autre s’apprète à donner l’aspersion de 
l’eau. Or, ces deux actes, ne sont-ce pas les deux moments princi- 
paux de la cérémonie des funérailles? N'est-ce pas la mise en scène 
même de l’absoute? Sans doute il est d’autres cérémonies liturg'ques 
où peuvent figurer les mêmes personnages : évèques, clercs, et les 
mêmes accessoires : livre, seau d’eau bénile; mais je ne connais pas 
de Vierge sculptée ou peinte au moyen âge autour de laquelle des 
évêques et des prêtres, au lieu de se tenir dévotement à genoux comme 
à Notre-Dame de Paris ou de défiler dans un cortège processionnel 
comme sur le tombeau de Saint-Étienne d’Obazine’, accomplissent 
des cérémonies aussi précises et, si je puis dire, aussi terrestres. 


1. II en est de même, je crois, pour l’exemple cité par le chanoine Porée à 
l'abbaye d’Ivry près Evreux : là aussi un seul ange porte deux petites âmes. J’in- 
diquerai ici brièvement les principaux exemples de voussures que j’ai pu con- 
sulter, soit sur place, soit dans la collection des Monuments historiques, et 
qui m'ont donné un résultat négatif quant à la présence d’un ange psychophore 
dans un cordon, décoré ou non de figures d’anges : Aulnay, Argenton, Parthenay, 
Châteauneuf, Le Douchet, Fenioux, Saintes, Etampes, Mantes, Chartres (les trois 
portails), Bourges (portails gothiques et portails romans), Paris (sauf l’exemple 
cité), Le Mans, Saint-Sulpice de Faviéres, Longpont, Sens, Auxerre, Rouen, Reims 
(il y a un ange psychophore à la voussure de l’arc entourant la rose nord mais il 
est au-dessus de la Mort d’Abel), etc. A Amiens il n’y a d'anges psychophores 
qu’au-dessus du Jugement dernier. Il en est de même à Laon. 

2. Nous tenons les deux bouts de la chaine des traditions avec deux tombeaux 
existant heureusement encore et photographiés dans la collection des Monu- 
ments historiques. L'un, du xi* siècle au moins, semble-t-il, d’une farouche rudesse, 
est le tombeau de sainte Pharailde, à Bruay (Nord); la sainte y est figuiée cou- 
chée dans une sorte d’auge en pierre et l’on a placé au-dessus de sa léte l’ange 
psychophore. L'autre monument, de l’extrême fin du xv°, est à Ambronay (Ain). 
Dans le gable de l’édicule au-dessus du mort figure encore ce motif, sculpté, pour 
la dernière fois peut-être, sur un tombeau français. 

3. Moulé au Trocadéro. 
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Remarquons d’ailleurs — c'est 14 un argument tout moral mais 
qui prend à mes yeux une importance capitale ct qu'il suffira, je 
crois, de signaler pour que tous en soient frappés — remarquons l’ex- 


Cliché Trompette, 


- UN ÉVÊQUE ET DEUX ACOLYTES, BAS-RELIEF EN PIERRE 
(vers 1475) 


(Portail roman de la cathédrale de Reims.) 


pression apitoyée de tous ces personnages et spécialement l'attitude 
des acolytes de l’officiant qui, se retournant de côté, considèrent 
avec attendrissement, à la place précise qu'aurait occupée le gisant 
dans ma conjecture, quelque objet qui nous échappe aujourd’hui. 
Celui de droite surtout, la tête appuyée sur sa main, semble, comme 
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un personnage du chœur antique, exprimer toute la mélancolie de 
la destinée humaine. Il semble dire, cet humble clerc qui, depuis 
sept cents ans, monte sa garde à celte place : « Hodie tibi, cras mihi. » 

Or, rappelons-nous que jusqu’au jour où le goût de pompeuses 
et fades allégories nous fit déranger, pour les asseoir en pleurs au- 
tour d'un tombeau, ces froides personnifications du Temps, de la Sa- 
gesse, de la Fortune qui n’en peuvent mais, nos morts — et l’on peut 
dire les morts de la chrétienté tout entière — n'ont eu comme témoins 
de leur dernier sommeil — en dehors du Christ, de la Vierge et des 
saints convoqués en témoignage de foi et comme défenseurs dans 
les jugements d'outre-tombe — que ces modestes personnages 
humains : les acteurs de la cérémonie des funérailles, prêtres, clercs, 
parents ou amis du mort, dewillants, ploranis'..Peu à peu ces 
figurants sont sortis de leur impassibilité de simples spectateurs; ils 
se sont émus, atlendris; on a vu leurs têtes se pencher, des gestes 
de désolation s’esquisser; ilssont devenus les pleureurs des tombeaux 
de Bourgogne si tragiques, si vivants, si humains et qui ont fait à 
travers toute l'Europe une si prodigieuse fortune; un jour ils se 
sont levés, ont pris le mort sur leurs épaules et l'ont emporté en 
un dramalique cortège comme au tombeau de Philippe Pot. 

Serait-il excessif de voir dans le geste apitoyé du clerc de Reims 
quelque chose comme une esquisse et un germe de tout le dévelop- 
pement historique de ce thème fécond*? 

A travers tout le moyen âge, du xi° siècle à l'extrême fin du xv°, 
Viconographie d’un tombeau français, quelle qu’en soit d’ailleurs la 
forme ou la matière, se compose uniquement de ces trois éléments 
diversement combinés ct mélés dans des proportions différentes (l’un 


1. On trouve des scènes de funérailles et des pleurants en norabre infini dans 
les tombeaux dès le début du xrn° siècle. Les exemples illustres des tombeaux du 
frère de saint Louis et de son fils Louis (+ 1269) n’ont rien innové en ce genre. 
Parmi ceux qui peuvent être rapprochés de l’objet de notre étude comme offrant 
le motif du livre et du seau d’eau bénite, je citerai le tombeau d'Henri de Troon 
(+ 1219) à Saint-Denis (Gaigniéres, Pe 11a), le tombeau de Dom Chastelet (abbaye 
d’Evron, xui® siècle (ibid., Pe 2), celui de Jean Villiers de l’Isle-Adam à l’abbaye de 
Saint-Lucien de Beauvais (ibid., Pe 3), un tombeau du xu? siècle à Saint-Aubin 
d’ Angers (ibid.,Pe 1f; Gaignières d'Oxford, calque au Cabinet desestampes), enfin un 
magnifique tombeau peint, plus lardif, à Saint-Philibert de Tournus (Saône-et-Loire) 
(relevé dans la collection des Monuments historiques, Bibliothèque du Troca- 
déro). De la même époque encore le joli tombeau de Chénérailles (Ann. arch., t.1X). 

2. L'abbé Texier (Annales archéologiques, t. IX) nolait avec finesse au tombeau 
déjà cité de Chénérailles cette même nuance : là aussi c’est l’acolyte plus jeune 
et moins détaché de la vie qui s’émeut le premier. 
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des trois faisant parfois totalement défaut) : la représentation du 
mort, les saintes images, le souvenir de la scène des funérailles. Nos 
monuments funéraires ont été à tel point, en un tel nombre, ravagés 
et détruits, que, pour en reconstituer l’histoire complète, il faut né- 


TOMBEAU DE ROBERT, ARCHEVÊQUE DE ROUEN, A SAINT-PÈRE DE CHARTRES 
D'APRÈS UN DESSIN DU RECUEIL GAIGNIERES! 


cessairement recourir à des recueils de dessins ou de gravures con- 
servant la trace de tombeaux presque tous disparus. Entre tous le 
plus complet et le plus abondant, celui de Gaignières, nous ouvre des 


1. Il est à peine beso‘n de faire remarquer l’extraordinaire fantaisie de ce‘des- 
sin au point de vue de l’intespré‘ation du style. On sait combien la plupart des 
documents du recueil Gaign‘tres sont défectueux sous ce rapport. 
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aperçus d’un intérêt passionnant sur ce que fut chez nous l'évolution 
du tombeau depuis le sarcophage gallo-romain jusqu'aux mausolées 
du xvii’ siècle. Or, ce précieux recucil nous a conservé le dessin de 
deux tombeaux d’évéques où les divers éléments étaient groupés 
comme l’auraient été dans mon esprit ceux du /ombeau de Reims. 
L'époque est plus tardive et le style différent, mais au point de vue de 
la disposilion iconographique les mêmes traditions se perpétuent 
d'un bout à l’autre du moyen âge. 

Que voyons-nous donc dans les tombeaux de Simon Matifas 
de Buci (+ 1296) à Notre-Dame de Paris‘ et de Robert, archevêque 
de Rouen, à Saint-Père de Chartres? Dans ces deux exemples, ici 
peinte* et là sculptée, la Vierge assise occupe la même place 
relativement au gisant : elle est placée derrière-lui sur le même 
plan horizontal, au centre de l’enfeu; dans tous les deux, au-dessus 
du mort est placé le motif des anges psychophores; dans le second, 
qui offre un terme de comparaison d’une précision vraiment éton- 
nante, ce motif est disposé, comme à Reims, az centre d’une archi- 
volle décorée de figures d'anges, et des évêques occupent à la tête 
et aux pieds du mort la même place qu’à Reims sur les côtés de 
Yenfeu. Cette même place par rapport au gisant, nous Ja voyons 
encore occupée par des figures de clercs dans le remarquable tombeau 
peint de Saint-Philibert de Tournus (Saône-et-Loire) qui a, sur tant 
d’autres, l’avantage d'exister encore et où des abbés mitrés et des 
moines accomplissent autour du mort les mêmes cérémonies litur- 
giques que dans les bas-reliefs de Reims‘. Enfin il n’est pas jusqu'aux 
anges placés à Reims à l’extrados de l'arc qui n’aient autrefois existé 
à Rouen aussi, dans le tombeau cité, comme en Lémoignent des traces 
bien reconnaissables”. 


4. adopte la date donnée par M. H. Bouchot (loc. cit.; Gaigniéres, P e 9, f°25, 
n° 4230 du catalogue). Il n’existe plus à Notre-Dame que la statue tombale. 

2. Robert, fils de Richard, duc de Normandie (+ 1037) mais le tombeau est de 
la fin du x® au plus tôt. (Gaignières d'Oxford, calque au Cabinet des estampes. 
Pein, fe 48, n° 3560 du catalogue Bouchot.) Il n’existe plus à Saint-Pére de 
Chartres que Vinscription. 

3. Il est extrêmement probable que des peintures occupaient l'enfeu du tom- 
beau de Rouen, et en 1861 le chanoine Cerf voyait encore à Reims des anges ado- 
rateurs peints aux côlés de la Vierge. 

4. Relevé de peinture murale, collection des Monuments historiques, biblio- 
thèque du Trocadéro. D’autres tombeaux : celui de Pierre de Navarre, comte de 
Morlain (+1412) aux Chartreux de Paris (Gaignières d'Oxford, Pe 1), et un tombeau 
de l’abbaye d'Etival (ébid., Pe 1 i) présentaient la même disposition. 

5. Pour le parti du grand bas-relief occupant la muraille de l’enfeu derrière 
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Mais des trois éléments du tombeau au moyen âge il en est un 
qui manque ici, etc’esl le plus significatif et le plus important, celui 
dont l'existence nous dispenserait de tant d’arguments, celui qui, à 
Jui seul, constitue parfois tout l’ornement de la sépulture : je veux 
dire l'effigie du mort. Il est vrai qu’elle aussi a fait défaut quel- 
quefois dans des tombeaux même luxueux'; mais la présence des 
officiants de la cérémonie des funérailles rend ici l’idée d’une telle 
disposition invraisemblable. 

Cependant, avant de chercher à expliquer l’absence du gisant, 
je voudrais répondre à une objection préjudicielle que je sens dans 
l'esprit du lecteur comme elle est dans le mien. Comment admettre, 
en elfet, que le moyen âge, si respectueux de ses morts, ait permis 
cette sorte de désaffectation d'un monument funéraire qui aurait 
revêtu à l’égard de l'occupant du tombeau le caractère d’une véri- 
lable spoliation? 

Je crois qu il peut y avoir dans l’histoire de Reims et de sa cathé- 
drale une réponse topique à cette objection; mais voyons d’abord 
en général comment s’est comporté le moyen age à l'égard des tom- 
beaux. Si nous considérons l’ensemble des faits, il paraît bien que 
des remaniements et des bouleversements fréquents se soient pro- 
duits. C’est tantôt un mort, saint personnage, grand de la terre, 
évêque ou roi, qui repose sous un tombeau manifestement posté- 
rieur de deux ou trois siècles à la date de son inhumation?’; c'est 
tantôt au contraire une sépulture qui s’est rouverte après une 
longue période de temps pour recevoir un second occupant; c’est 
tantôt une abbaye : Jumièges, Chaalis, ou Saint-Denis, qui, lors 
d’une reconstruction ou dans une période de prospérité singulière, 
a fait refaire sur un même modèle tous ses tombeaux comme saint 
Louis le fit faire dans cette même abbaye de Saint-Denis pour les 
rois ses prédécesseurs. IL est difficile de croire qu'aucun des per- 
sonnages dont on remplacait ainsi les monuments n'ait joui aupa- 


le gisant, voir, dans les monuments existant encore, un tombeau à Limoges (pho- 
tographie dans la collection des Monuments historiques) et un à Saint-Père-sous- 
Vézelay reproduit par Viollet-le-Duc, Dictionnaire d'architecture, t. IX. 

1. Tombeaux d’Ourscamps dans Viollet-le-Duc, Dict. @architecture,au mot: Tom- 
beau; il est vrai qu’il n’y a pas de gisant, mais les morts sont peints debout au 
fond de l’enfeu. (Voir Gaignières, Pe 3.) 

2. Tombeau déjà cité de l’archevêque Robert; tombeau de Pierre Comestor 
(+ 1479) à l’abbaye de Saint-Victor (Gaigniéres, Pe 11 a) : il était du xrmesiècle. II 
en était de même à Fontevrault du tombeau de Pierre de Châtellerault, évêque de 
Poitiers (+ 1135) (Viollet-le-Duc, Dictionnaire d architecture). 
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ravant d’un de ces tombeaux luxueux que le xu’ siècle élevait déjà. 

Existe-t-il des exemples de l’utilisation architecturale d'un décor 
de tombeau? c'est ce que, seul, un archéologue de profession, ayant 
fait sur ce point spécial une enquête minutieuse, pourrait nous 
dire; mais on peut affirmer, sans crainte de se tromper, que les 
Normands, les huguenots et les terroristes n’ont pas été seuls à 
porter la main sur les monuments funéraires. Or, de détruire un 
tombeau, devenu inutile ou d’en employer les éléments pour une 
autre destination, quelle est la solution la plus respectueuse pour 
le mort et pour l’œuvre des devanciers? 

En ce qui concerne les tombeaux des cathédrales antérieurs 
aux premières années du xmi® siècle, la question se complique du 
fait des terribles incendies qui, à ce moment, firent table rase de 
tant de monuments romans. Que se passa-t-il à Reims,en parti- 
culier, lors de l'incendie et de la reconstruction de 1211? Le cha- 
noine Cerf a constaté que des caveaux uniformes et régulièrement 
disposés furent creusés dans le chœur pour recevoir les corps in- 
humés dans l’ancienne cathédrale. N’est-il pas possible, même assez 
vraisemblable, que, ayant ainsi assuré aux morts un asile inviolable, 
on ait sursis quelque temps au soin de réédifier des monuments qui 
pouvaient ne plus cadrer avec le plan nouveau de l’église? 

C'est alors qu'intervient un fait historique fort notable et précis. 
On sait de quelles luttes acharnées et sanglantes l'établissement 
de la commune de Reims fut la cause pendant la seconde moitié 
du xn° siècle et tout le xui°. Un. des épisodes les plus caractéris- 
tiques, et qui nous ouvrent sur la vie d’alors le jour le plus saisis- 
sant, est certainement celte émeute de 1235 dans laquelle les 
bourgeois de Reims, irrités de ce que leur évêque faisait encore 
augmenter contre eux les défenses de son château fort de Porte- 
Mars, envahirent en foule les chantiers de l’église alors en voie de 
reconstruction, se saisirent des machines de guerre qu'on y conser- 
vait, enlevèrent, pour s’en servir comme de matériaux et de muni- 
tions, les pierres mêmes destinées à l'édifice et jusqu'aux lombes des 
cimelières et allérent, ainsi armés, attaquer leur évêque dans sa 
forteresse. Une lettre du pape Grégoire IX aux habitants de Reims 
contient le récit de ces troubles, dont le bruit était parvenu jusqu’à 


4. Dom Marlot, Histoire de la ville de Reims, en latin, 1679; en français (texte 
original publié par l’Académie de Reims), 1843-46 ; — Anquetil, Histoire de la ville de 
Reims, 1756; — Augustin Thierry, Lettres sur l’histoire de France; — Varin, Archives 
administratives de la ville de Reims. 
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lui. Les chroniqueurs contemporains, malheureusement fort laco- 
niques’, n’ajoutent aucun délail, et c’est, je le crains, de son autorité 
privée que Dom Marlot, qui, cependant, donne une copie de la 
lettre du pape, parle de « tombeaux de grands personnages réservés 
à part » pendant la reconstruction de la cathédrale et dont la perte 
au cours de cés troubles « a causé le plus grand dommage à l’his- 
toire ». Mais Dom Marlot est un probe et loyal historien : on peut 
penser que cette amplification lui a été dictée par la disparition 
qu'il pouvait constater de monuments et d'inscriptions décrits dans 
les textes sur lesquels il travaillait. 

Puis, si son assertion dépasse un peu le document qu'il reproduit 
lui-même honnêtement comme pièce justificalive, elle ne fait, après 
tout, qu’en donner une interprétation assez vraisemblable. Les mo- 
numents démontés pendant la période de reconstruction de l’église 
doivent, en effet, s’être trouvés avec les autres matériaux et avoir été 
employés par les insurgés rémois au même usage. 

Ainsi s'expliquerait la disparition ou la mutilation du gisant 
de notre tombeau. Alors le monument privé de son élément le 
plus essentiel serait resté sans emploi jusqu’au jour où, une porte 
étant percée pour mettre le nouveau cloître en communication 
avec l'église, on aurait eu l’idée d'utiliser les délicats fragments 
conservés. Et qui sait, d’ailleurs, si le chapitre de Reims n’aurait 
pas attaché au cénotaphe ainsi reconstitué une intention commé- 
morative* dont la trace nous échappe? 

Mon hypothèse rencontrera peut-être bien des objections : il 
s’agit de savoir si elle résout plus de difficultés qu'elle n’en apporte, 
et je crois que quiconque aura attentivement considéré les anomalies 
de forme et d’iconographie que présente le petit portail de Reims 
conclura par l’affirmative. 

J'ajoute qu’elle explique encore une finesse particulièrement pré- 
cieuse d'exécution, un soin, une délicatesse qui, tout en causant au 
critique une surprise plutôt agréable, lui donnent en même temps 
l’impression de ne pas être à l'échelle monumentale. Le mot de 
«bijou » est toujours celui qui se présente à l'esprit; or, les sculpteurs 

1. Tous les documents contemporains se trouvent réunis dans Pertz, Mon. Germ. 
Script., t. XIII, p. 81 et suiv., et analysés dans l’Histoire littéraire de la France, 
t. XXI, p. 769, et t. XXXIT, p. 245. 

2. Viollet-le-Duc (ouvr. cité) donne le dessin d’un tombeau de Saint-Salvy d’Albi 
qui se trouve ainsi placé dans une muraille extérieure entre deux contreforts à 


3 mètres du sol. Mais la forme et les détails du monument de Reims ne permettent 
pas de penser que ce fut là sa place prinilive. 
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de nos cathédrales à la fin du xu° siècle ne pensaient guère à ciseler 
de l'orfèvrerie, et, de fait, nous ne voyons pas qu'ils s’y soient essayés 
nulle part: le souci des grands ensembles les tourmentait trop. Enfin 
la disposition des différentes parties s'explique aussi ‘beaucoup 
mieux ainsi : à la hauteur où ils sont actuellement placés les jolis 
bas-reliefs intérieurs des pieds-droits sont perdus pour le spectateur. 
Vus à la hauteur de l'œil dans un enfeu de tombeau ils reprennent 
toute leur valeur significative. 

Un de ces hasards providentiels qui viennent parfois à la ren- 
contre de nos bonnes volontés impuissantes s’est d’ailleurs chargé 
d'apporter à cette hypothèse une confirmation que je n'aurais pas 
osé espérer. Au moment de terminer ce travail, je fus avertie, par la 
gracieuse initiative de M. Paul Vitry. qu’un moreéau de bas-relief 
roman acheté à Reims? et semblant offrir avec l’objet actuel de mon 
élude certaines analogies, se trouvait en dépôt chez un marchand 
de Paris. Je me rendis immédiatement sur place et ma surprise fut 
aussi grande que ma joie en constatant dans l’ensemble et dans 
les plus minutieux détails une évidente parenté entre ce morceau 
et les parties romanes du portail de Reims. 

Or, ce fragment est une partie importante (le liers environ) de ce 
qui n’a pu être qu'un soubassement de tombeau : la disposition des 
personnages isolés sous les arcatures, chaussés, et qui portent, en 
même temps que des phylactères, des crosses donton aperçoit encore 
l'amorce, le prouve. Ce sont des évêques faisant partie d’un cortège 
funéraire. Ce fragment rentre d’ailleurs exactement dans les propor- 
tions du soubassement du tombeau de Rouen. 

Passons maintenant aux détails. Le morceau, dont je puis pré- 
senter ici une reproduction, comporte trois personnages (dont les 
têtes sont mutilées ou absentes), debout, séparés par des colonnettes 
reliées entre elles par des fragments d’arcatures. Les draperies, très 
voisines de celles de Reims — surtout des grands Anges des écoin- 
cons et des bas-reliefs latéraux — ne leur sont cependant pas iden- 

1. Je ne crois pas qu'il y ait lieu d’attacher d'importance à l’étroitesse relative 
de la dalle sur laquelle aurait reposé le gisant. D'abord, puisqu'il a bien fallu que 
tous les éléments de ce décor fussent démontés et remontés, on a pu restreindre 
la cavité de l’enfeu à la profondeur des bas-reliefs latéraux. Ensuite, la cavité, à 
Rouen, n’est pas beaucoup plus considérable : 0™60 au lieu de 0™50. Enfin, les 
exemples abondent de tombeaux arqués où la dalle et le gisant débordent l’enfeu. 

2. Le fragment provient de la région de Reims: c’est tout ce qu'une enquête 
consciencieuse m'a permis d'établir. Un dire plus précis, indiquant Soissons 


comme origine, n'a pu êlre contrôlé et rencontrerait, d’ailleurs, d'assez sérieuses 
objections. 
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tiques. Elles présentent, en effet, des éléments — plis en châle sur la 
poitrine, léger déplissement ruché de la robe dans le bas, plis linéaires 
et réguliers entre les jambes — qu'il est facile de retrouver à Reims : 
l'ensemble a seulement une allure générale plus froide et plus lourde. 
Enrevanche, le fragment de tête subsistant: formede latonsure, traite- 
mentdescheveux,dessindel'œil,est d'uneéloquente ressemblanceavec 
les têtes des clercs dans les bas-reliefs latéraux de la baie de Reims". 

Mais c’est peul-être dans le décor ornemental que les analogies 


FIGURES D'ÉVÊQUES FAISANT PARTIE D'UN CORTÈGE FUNÉRAIRE 


BAS-RELIEF ROMAN EN PIERRE PROVENANT DE LA RÉGION DE REIMS 


sont le plus saisissantes : la même colonnette polygozale, d'un profil 
assez rare, se trouve dans les deux morceaux comparés et, chose 
plus étonnante, s’y trouve également associée avec une colonne 
monocylindrique. Les chapiteaux (non sculplés, il est vrai, 
dans le fragment de Paris) sont d’un galbe identique. Les bases sont 
les mêmes”. Les petites coupoles qui surmontent l'architecture 
figurée dans les arcatures ont le même nombre de pans: huit. Enfin 

4. C’est là un détail qui, sur la photographie, est nuyé dans l'ombre. Il s’agis- 
sait de la têle de droite. 

2. Sauf en ceci que, dans le fragment de Paris, la cotonnelt> polygonale, devant 
reposer sur le même socle que la colonnelte cylindriqu?,a reçu la mème base. 
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les imbrications des petits toits simulés sont lraitées de même. 

Nous sommes en présence d'un fragment de soubassement de 
tombeau; le tombeau de Reims, comme celui de Rouen, devait en 
comporter un. Ce fragment est, dans ses grandes lignes, tel qu’eut 
pu Je dessiner un archéologue voulant proposer une restitution du 
monument de Reims. Prétendre qu'il en ait fait partie serait évi- 
demment une hypothése téméraire; mais ne subsistat-il que ceci (et, 
réduite à ces termes, l’affirmalion ne pourra guère être contestée) : 
à tel moment du xu* siècle, dans la région de Reims, on fabriquait 
un type de tombeaux, identique par l'ordonnance générale au tom- 
beau de Rouen, type que l'on peut reconsliluer par la pensée en 
rapprochant du fragment arrivé par hasard à Paris, les morceaux 
encastrés dans la facade nord de la cathédrale de Reims, — je n’en 
demanderais pas davantage pour justifier complètement ma thèse. 

Maintenant, à quel personnage peut avoir appartenu ce tombeau? 
Pour résoudre ou essayer de résoudre cetle question, il faudrait une 
connaissance approfondie et de l’histoire de Reims et des traditions 
de son église', compétence spéciale qui me fait défaut. Les dates ne 
sont d’ailleurs que d’un médiocre secours puisque nous savons que 
tant de monuments sont postérieurs de beaucoup à l’époque où 
mourut leur destinataire. Toutefois, il est un nom autour duquel 
convergent quelques vraisemblances. M. Demaison est frappé lui- 
même de la ressemblance qui existe entre les pilastres du portail 
roman — ces pilastres à l’ornementation extérieure précise et ner- 
veuse où des enfants nus, évoquant le souvenir des petils génies 
romains, vendangent déjà dans cette vigne qui, de la base au faite, 
formera plus tard à la métropole champenoise une si locale et si 
expressive parure — et certains chapiteaux déposés au Musée ar- 
chéologique de Reims et rattachés par la tradition aux construc- 
tions de l'évêque Henri de France (1162-1175). Ces deux chapiteaux 
(n° 78 et 79 du catalogue du musée lapidaire rémois) reprodui- 
sent en effet exactement l’enroulement du motif de droite du por- 
tail (cul-de-lampe de cet article) sauf que les petits génies y sont 
nus, mais ils sont nus dans le molif de gauche (lettre de cet article). 

1. Ne voyons-nous pas, par exemple dans la Bibliothèque liturgique de M# Ulysse 
Chevallier (t. VIL: Ordinaires de Reims du x1? au xi siècle), que, tous les ans, le 
jour de la Toussaint à l’office de Primes, les chanoines faisaient mémoire d’un 
évêque « Ebalus » (Ebbles de Roucy (+1033), qui avait fait don à la cathédrale d’une 
villa, et de nattes destinées à recouvrir le pavé du chœur pendant l'hiver? Un 


tel fail ou un semblable peut suffire pour expliquer l'érection d’un tombeau posté- 
rieur à la mort du personnage inhumé. 
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Si quelqu'un était bien placé et bien préparé pour faire exécuter 
des travaux d'art d'un alfinement tout spécial, n’était-ce pas ce 
prélat, fils et frère de rois, grand bâtisseur, nous le savons', à la 
fois despotique et généreux, intraitable sur ce qu’il croyait ses droits 
mais capable de dépenser sans compter pour de belles et bonnes 
œuvres? Nous savons qu'il fut enterré dans la cathédrale, — « re- 
quaescit intus », dit l'obituaire?, — et dom Marlot affirme qu'il 


CULS-DE-LAMPE, [DEUXIEMEJMOITIE DU XII® SIÈCLE 


(Entrée du chœur de Saint-Remi de Reims) 


repose dans le chœur sous une dalle blanche dont au xvut siècle 
déjà on ne pouvait d’ailleurs plus lire l’inscription. 

Mais, quoi qu’il en soit du destinataire du tombeau, la date de 
1175 environ est à retenir : elle se trouve confirmée, en effet, de la 
manière la plus évidente par |’existence d’un autre monument de 
sculpture de la méme région : je veux parler des culs-de-lampe de 
l'entrée du chœur de l’église Saint-Remi de Reims, les mieux datées 
peut-être des œuvres de cetle époque, puisqu'elles font intimement 
corps avec une architecture que nous savons, à n’en pouvoir douter, 


4. Dom Marlot, ouvr. cité, t. IL, p. 446: « Le même archevesque fit encore bâtir 
quantité d’autres tours, chasteaux et forteresses aux environs de Reims. » 

2. Dom Marlot, ouvr. cité, t. III, pièces justificatives. L’obiluaire énumère les 
libéralités du défunt envers l'église de Reims. 
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avoir été élevée par l'abbé Pierre de Celles (1162-1181)'. Les cré- 
ateurs du musée du Trocadéro ont facilité eux-mêmes la compa- 


LA VIERGE ET L'ENFANT, HAUT-RELIEF EN PIERRE 
XI1°®° SIÈCLE 


(Tympan de la porte sud du portail de Notre-Dame de Paris.) 


raison en rapprochant 
l'un de l’autre le mou- 
lage d’une des figures 
de Saint-Remi et celui 
de la Vierge romane 
de la cathédrale. Et la 
parenté est telle entre 
les deux morceaux, 
dans la construction de 
la tête, dans le métier 
discret et comme en- 
veloppé, dans le faire 
et le style des drape- 
ries, que l'idée de les 
attribuer au même ar- 
liste pourrait sembler 
légitime. 

Il est vrai que les 
figures des bas-reliefs 
latéraux de la porte et 
celles des écoinçons 


sont d’un style moins 


avancé. Mais, en re- 
vanche, les petitsanges 
de l’archivolte sem- 
blent les frères ju- 
meaux de la figure de 
la Vierge et, nous l'a- 
vons vu, deux d’entre 
eux concourent autant 
que les officiants des 
funérailles à ce que 
nous croyons la signi- 
fication funéraire du 


monument. Tout cet ensemble se tient donc étroitement et il faut 
renoncer à expliquer les écarts de style autrement que par l'inter- 


4. Voir Travaux de l'Académie de Reims, t. 71 : article de M. Louis Demaison; 


t. 95 : article de M. Gosset. 
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vention de deux mains différentes, dans une époque de tatonnements 
et d'incertitude. Les moins achevées de ces figures ont, d’ailleurs, 
déjà, dans le geste et l'expression quelque chose qui n'est plus ro- 


Cliché Matin Sabon. 


LA VIERGE ET L’EN#ANT, HAUT-RELIEF EN PIERRE (VERS 1175) 
5 (Tympan du portail roman de la cathédrale de Reims.) 


man : cette sorte de ferveur contenue qu'ont, dans l’allégresse, les 
anges qui s’empressent, à Senlis, autour du lit de la Vierge. 

Mais la statue de la Vierge, à Reims, a le grand intérêt de nous 
olfrir un terme de comparaison précis. Elle clôt la série des Madones 
assises en majesté à la porte des églises. Désormais la Vierge figu- 
rera dans l’acte de sa mort, de sa résurrection, de son assomplion, 
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de son couronnement, ou debout au trumeau des portes. Pour la re- 
trouver seule, assise avec l'Enfant sur les bras, il faudra consulter 
les statues et statuettes de culte. Or, prenons-y garde, la Vierge 
de Reims est plus près par l'esprit, par le mouvement et’par l'âme, 
de ces nombreuses et souvent admirables ou délicieuses images que 
le x et le xiv° siècle nous ont léguées que de ses devanciéres scul- 
ptées en bas-relief au portail des églises romanes: celles de Paris, de 
Chartres, de Bourges, de Donzy, etc. 

Comparons-la attentivement avec un type bien connu de tous 
celle de Paris, par exemple. Prenons pour à peu près semblable l'ar- 
rangement du dais, tout en constatant l'extraordinaire souplesse du 
rendu des courtines quise nouentaux supports du siège; mais dansla 
draperie de la figure elle-même, quelle transformation! Plus d’appa- 
rence de plis mécaniquement et régulièrement tuyautés sur les 
pieds, plus de sillons linéaires indiquant par un tracé tout conven- 
tionnel le dessin des membres; c’est ici une robe d’un faire déjà 
souple, sinon très libre, un peu resserrée du bas suivant une formule 
qui est celle des draperies de Laon et de Saint-Remi de Reims, 
mais tendue du pied aux genoux par un pli en biais très juste 
et très logique; c’est un manteau sous lequel on sent un corps vivant 
et qui se drape avec une chute naturelle et simple. L'Enfant n’est 
plus d'une taille disproportionnée, et, fait plus caractéristique que 
tout le reste, la Vierge ne le tient plus assis sur son giron, dans l'axe 
de son corps; elle le porte sur le bras — le bras droit d’ailleurs, 
comme certaines Vierges du xv° siècle — el l’appuie contre son cœur. 
Enfin elle incline la téte comme en un signe d’accueil, au lieu de la 
tenir hiératiquement renversée en arriére’. 

Je ne sais pas s’il est dans l'histoire de la sculpture française un 
moment plus exquis que cette période de son initiation où, dégagée 
des derniers souvenirs byzantins et romains qui flottaient hier dans 
sa conscience, affranchie du cauchemar peuplé de créations fantas- 
tiques et monstrueuses que fit parfois peser sur elle le mystérieux 


4. Il est vrai que M. R. de Lasteyrie dans une magistrale étude (Monuments 
Piot, 1902) dont il a encore confirmé et accentué depuis les conclusions 
(Bulletin monumental, 1903) déclare se refuser à dater la Vierge de Paris avant 
1180 ou 1190. Mais il sembie bien difficile (et c’est l'avis de juges plus autorisés 
que moi) qu'une réaclion ne se produise pas bientôt contre la tendance actuelle 
à rajeunir tous nos monu.nents, tendance qui a pour résultat de resserrer dans 
des limites beaucoup trop étroites tout le développement ultérieur de notre 
sculpture francaise et aboutit à cette conséquence paradoxale de faire de nos 
monuments du xu° siècle les tributaires de ceux d'Italie et d'Allemagne 
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atavisme de ses origines barbares, elle s’en va, confiante et joyeuse, à 
la conquête de ses glorieuses destinées. Les têtes de cette époque ont 
le charme indécis et comme l'attrait d’ébauche de visages très jeunes 
que la vie n’a pas encore individualisés et durcis. 

C’est dans le rendu de la figure humaine, expression, geste et dra- 
perie, cette même poussée de sève, abondante et généreuse, ce même 
caractère de vie en germe, de bourgeon non encore épanoui, que 
Viollet-le-Duc, si souvent cité et copié depuis, notait avec une telle 
justesse dans la flore monumentale de cette époque. Or, à cette 
avenue idéale au fond de laquelle on aperçoit déjà les splendeurs du 
portail occidental de Notre-Dame de Paris, terme promis aux efforts 
de toute une génération d'artistes et de croyants, suprême réconfort 
des générations qui suivirent, à cette avenue bordée des monuments 
de Senlis, de Saint-Remi de Reims, de Sens, de Laon, de Saint-Yved 
de Braine, s’il fallait un portique et, dominant ce portique une statue, 
je proposerais d’y placer la délicate, charmante et tendre figure de 
cette petite Vierge de Reims qui, faconnée d’abord, je le crois, pour 
veiller sur le dernier sommeil d'un de ses dévots serviteurs, a daigné, 
la première, s’incliner maternellement vers les hommes en leur 
montrant son Enfant-Dieu. 


LOUISE PILLION 


Cliché Martin-Sabon. 


L'EXPOSITION DE L’ANCIEN ART SIENNOIS 


1 l'exposition d’art siennois organisée dans le 
4} Palais communal de Sienne depuis le mois 
de mai dernier cause quelque désappointe- 
ment à l'amateur, elle ne laisse aucun regret 
au critique d’art. Une grande quantité de 
matériaux divers ont été rassemblés de toutes 
sortes de petites villes perdues et d’obscures 
collections privées. Des problèmes s'offrent 


de toutes parts au connaisseur; le passe- 
temps toujours séduisant d’ « attribuer » est 
poursuivi assidûment par tous les critiques d’art (compétents ou non) 
quisaisissent avec empressement le prétexte de l'exposition pour vi- 
siter ou revisiter la plus attachante des villesde Toscane. Des ceuvres 
qu'on expose de nouveau, de sculpteurs et de peintres, de miniatu- 
ristes et d’orfévres des xiv’ et xv° siècles, invitent le curieux d’art 
italien à tenter la reconslitulion de quelques-unes de ces personna- 
lités quasi submergées, tandis que des maîtres mieux connus nous 
apparaissent dans des phases si nouvelles et si déconcertantes que 
l'estime qu’on leur a vouée jusqu'ici demande quelque revision. 
Enfin, cette exposition est le paradis des critiques et il semblerait 
injuste de prononcer des paroles de blame. Mais ceux qui, depuis 
longtemps, aiment l'art siennois et qui ont l'habitude d'aller, deux 
ou trois fois par an, se retremper l'esprit dans cette ville du moyen 
âge restée intacte, auraient pu désirer que cette exposition si glo- 
rieusement logée dans le plus magnifique, des palais, jetat un éclat 
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plus digne de la grande tradition de l’art siennois, qui est l’école 
la plus intime et, dans un sens, la plus attrayante de toutes les 
écoles italiennes. L’exhibition actuelle, en ce qui regarde la peinture, 
est un fouillis, un péle-méle, au lieu d’être un vaste déploiement 
du panorama magnifique qu'est l’art siennois. 

Et cependant il n’aurait pas été impossible de réunir une série 
splendide de chefs-d’wuvre, en s’écartant à peine des endroits qui 
ont contribué à cette exposition. Si le cercle avait été, comme cela 
se pouvait, plus large et mieux établi, cette exposilion aurait été, 
même pour les gens qui n’ont aucune connaissance antérieure de 
Sienne, une révélation des merveilles et de la gloire de l’art siennois, 
depuis Duccio jusqu'à Peruzzi. Mais on constate avec peine des 
signes de hâte et un manque de discernement. 

Pourquoi, par exemple, le contingent de l’église du Carmine oc- 
cupe-t-il la plus belle de toutes les salles, avec ses panneaux d’au- 
tel extraordinairement insignifiants, la plupart d’entre eux n'ayant 
même aucun intérêt artistique ni historique, cependant que tant 
d’autres églises, beaucoup plus riches en chefs-d'œuvre magnifiques 
et caractéristiques, s’il en fut jamais, de l’art siennois à son apo- 
gée, ne sont pas représentées? Pourquoi Montalcino a-t-il eu la 
permission d'envoyer tout ce qu’il voulait de bon ou de mauvais 
ou d’indifférent, tandis qu’un grand nombre de villes voisines, éga- 
lement riches en peinture, n’ont rien fourni? 

Quant aux collections privées, en Toscane seulement, on pour- 
rait ciler vingt tableaux beaucoup plus beaux et beaucoup plus 
caractéristiques que n'importe lequel de ceux qu'on voit exposés. 

Et puis, les « croûtes »! Quelle excuse, sinon la hâte, justifie- 
rait la présence de tant de peintures indifférentes ou même positi- 
vement hideuses? 

La prépondérance d'œuvres de cette catégorie donne une idée 
absolument fausse de ce que fut en réalité l’art siennois. Une dou- 
zaine de chefs-d'œuvre bien choisis et convenablement placés, 
comme furent les « Primitifs » à Paris, serait infiniment plus inté- 
ressante en même temps qu’instructive et donnerait une idée beau- 
coup plus juste du vrai mérite d'une époque quelconque que ne le 
fait celle masse d'œuvres de troisième ordre qui encombrent — 
pareilles à des timbres-poste dans un album — les murs de l’expo- 
silion de Sienne. 

Aucun peintre de première imporlance parmi ceux de Sienne 
nest convenablement représenté à l'exposition, a l'exception de 


XXXII. — 3° PÉRIODE. 26 
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Matteo di Giovanni. Nous ne pouvons non plus recommander le gout 
qui arracha le glorieux Massacre des Innocents de Matteo de son 
cadre presque parfait et de la place, à si Juste hauteur, sur les murs 
blancs de la chapelle de San Agostino (église parfaitement acces- 
sible), pour l’accrocher sans cadre et beaucoup trop bas dans une 
petite salle remplie de vitrines contenant des dessins. Il perd, dans 
un aussi défavorable milieu, au moins les neuf dixièmes de sa valeur. 

Mais trêve aux plaintes! Voyons, avant d'examiner des points de 
détail qui nous intéresseront particulièrement, ce qui peut en réalité 
réjouir l'amateur. Celui-ci trouvera surtout sa récompense parmi les 
sculptures et les peintures, car bien que dans la masse des « objets 
d'église » s'offrent quelques œuvres de grande valeur artistique, la 
plupart d’entre eux, si le souvenir du Petit Palais est encore vivant, 
paraitront crus et lourds, dépassant rarement le niveau de la simple 
curiosité pour s'élever jusqu’à la région pure de l’art; et, de même, 
les étoffes, les porcelaines, les majoliques, la bijouterie, le mobilier 
(je fais exception pour les armures) et même les livres de miniatures 
présentent très peu de haute valeur. 

Encore une fois, c’est parmi les sculptures et les peintures sur- 
tout qu'on trouve de quoi satisfaire le pèlerin en quête de beauté 
et de qualité seules, sans souci des dates, de l’histoire et des loca- 
lités. 

De tels voyageurs sont rares, j'en conviens, mais ils existent, 
les vrais dileltanti, cette race qu’on ne doit pas montrer au doigt 
mais encourager, car elle forme de vrai public digue de l'artiste, celui 
qui considère l’art, non pas comme une profession ou une affaire, 
mais comme un plaisir. 

Au dilettante donc, que peut offrir l'exposition de Sienne en fait 
de beauté rare et de parfum caractéristique? Peut-étre la fleur la 
plus exquise de cette touchante école mystique, amoureuse de la 
beauté, est la tête de la Vierge de l'Annonciation en marbre à patine 
d'ivoire par Neroccio dei Landi de Sienne, l'artiste du guattrocento le 
plus tendre, le plus volontairement mystique qui soit. Ce buste est 
placé dans la salle d'entrée sur un socle, un peu trop bas pour qu'on 
puisse en jouir, contre un fond de damas rouge. Il provient de la 
fameuse collection Palmieri-Nuti, et est altribué dans le catalogue 
a Mino da Fiesole, probablement sur l’autorité de M. Bode qui l’a 
reproduit comme un Mino dans sa grande publication sur la scul- 
pture toscane, éditée à Munich, chez Bruckmann. D’après cette auto- 
rité il serait maintenant au Louvre, mais une comparaison rapide 
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entre les deux bustes — même par l'intermédiaire de reproductions 
nécessairement inexactes — établira que le stuc peint du Louvre 
n'est qu'une version rudimentaire et inférieure de ce marbre exquis. 
La reproduction de Bruckmann a été faite sans doute d’après le 
marbre de Sienne ou d’après une photographie, bien qu’on prétende 
qu'elle soit au Louvre. C’est là une étrange confusion. 

Quiconque possède une connaissance intime de l’art de Sienne, 
jugera que l'attribution à Neroccio est la plus plausible. Son nom est 
le plus probable de tous ceux qui ont été supposés, maïs, pour le 
prouver, il faudrait un déploiement d’érudition et une plus longue 
série d'illustrations que ne comporte un article aussi court que 
celui-ci. Il faut donc renoncer, pour le moment, à cette tâche et 
me contenter de dire que l’œuvre en question est entièrement dans 
l'esprit de Neroccio, et qu'à mon avis c’est un chef-d'œuvre de déli= 
catesse, de raffinement et de subtilité d'interprétation. 

À ce propos on me permettra peut-être une courte incursion 
dans les champs stériles du pédantisme et du dilettanlisme pour 
citer les autres œuvres de Neroccio qui font partie de celte expo- 
sition et dont aucune n’égale ce buste en beauté. 

Il y a une Sainte Catherine de grandeur naturelle, taillée en bois 
et peinte. Elle appartient à la Contrada dell’ Oca. La peinture est si 
fruste et la statue a subi tant de restaurations bizarres qu'on la trouve 
à première vue désagréable; mais, après un examen plus attentif ct 
plus prolongé, on lui découvre beaucoup de noblesse et de simpli- 
cité et un rythme dans la composition et le mouvement qui révèle 
l'artiste. Les chérubins ailés qui ornent le socle montrent le senti- 
ment délicat de Neroccio pour tout ce qui est joli et décoratif. La 
sainte elle-même est une figure pleine de dignité. 

Dans la section de peinture, également, se voit un Neroccio pro- 
venant de l’Archiconfrérie della Santissima de Sienne : une Madone 
avec saint Jean-Baptiste et saint Michel, dans un cadre peint avec 
inscription, par Neroccio lui-même (salle XXXV, n° 16)'. L’expres- 
sion de la Vierge a ce mélange singulier de tendresse et de gaieté, de 
naivelé et d’espiéglerie qui charme etattire dans l’œuvre de ce maitre. 

Une autre peinture de Neroccio a passé inapercue. C’est le 


4. Ce tableau porte cette mention : « Maniera di Francesco di Giorgio », peintre 
qui était le compagnon de Neroccio sous Vecchietta. Il paraitratt que ceux qui 
ontla responsabilité des attributions n’ont pas su discerner entre ces deux maitres, 
car dans la salle XXXIV, n° 2%, une Mudone allaitant l'Enfant, qui est évidemment 
de Francesco, est baptisée à son tour « Maniera di Neroccio ». 
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tabernacle dans lequel a été placé un Sano di Pietro appartenant 


au baron Marcello Sergardi Biriugucci de Sienne (salle XXIX, n° 35). 
Une charmante Annonciation et trois figures de demi-grandeur for- 


BUSTE DE VIERGE, MARBRE PAR NEROCCIO DEI LANDI 


(Collection de M. Antonio Palmicri-Nuti.) 


ment la prédelle, et dans la lunette est représenté un Christ en croix 
au milieu d’un simple et délicat paysage ‘. 
4. M. Martin Le Roy de Paris a aussi envoyé une photographie de son char- 


mant Tobie et Vange de Neroccio, et M. Gustave Dreyfus une photographie de sa 
Claudia du méme peintre. 
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Mais le véritable endroit pour connaître ce délicieux peintre est 
l’Académie de Sienne, et les quelques fragments de son œuvre qui se 
trouvent à l’exposilion dirigeront sans doute beaucoup de voyageurs 


BUSTE BE NIERGES STUC PEINT, D'APRÈS LE MARBRE DE NEROCCIO DEI LANDI 


(Musée du Louvre.) 


vers celte galerie trop peu connue, où ils ne manqueront pas de 
tomber sous le charme de ses types mystérieux et obsédants, en 
admirant sa ligne délicate et légère, ses fins contours et ses pures 
couleurs. 


\ 
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Pour revenir al’exposition desculpture, noussignalerons un Saint 


Phot. de M. H. Burton. 


SAINT JEAN-BAPTISTE 
STATUE EN BOIS DORE 
PAR VECCHIETTA 


(Église de Fogliaro.) 


Jean-Baptiste, de grandeur naturelle, taillé en 
bois, provenant de la petite ville de Fogliano. 
La se révèle la puissante main du maitre de 
Neroccio, Vecchietta, qui, comme son éléve, 
était à la fois peintre et sculpteur. La figure 
a été dorée grossièrement, mais cela même 
n'empêche pas d'admirer le don de l’ar- 
liste d'exprimer la réalité brutale et de créer 
avec Justesse une grande et impressionnante 
figure'. Une autre stalue de grandeur natu- 
relle, Saint Nicolas de Bari, de San Niccolo 
in Sasso, ressemble tant à Vecchietta que 
quelques critiques l’ont tenue pour une œu- 
vre de sa jeunesse, alors qu’il se débarras- 
sait de l'influence de Jacopo della Quercia; 
mais elle est, avec ‘plus de justice, me 
semble-t-il, attribuée au maitre plus ancien 
et plus grand. 

Le nom de Jacopo della Quercia me 
conduit nalurellement à l’admirable resti- 
tution opérée par M. Corrado Ricci, le nou- 
veau directeur des galeries de Florence, 
restitution ou restauration dont tout visi- 
teur de Sienne présent et futur lui saura 
gré. Il a sauvé les fragments de la fon- 
taine Gaia (dont on peut voir l’ensemble en 
frise de cet article), toujours beaux, quoi- 
que en ruines. Il les a empêchés de sombrer 
dans un demi-oubli, en les préservant du 


1.11 ne faut pas passer sous silence trois œuvres 
plus petites de Vecchielta qui ne sont pas signées. 
L'une est une miniature dans le livre des Constilu- 
tions du chapitre de la cathédrale et date de l’année 
4464. Cette miniature représente Pie lI assis dans sa 
chaire avec Agapito, Genci del Rustici, et l’arche- 
véque Antonio Piccolomini à côté de lui (salle VIT, 
n° 36). La suivante est une couverture de livre du 


type si ordinaire à Sienne et qui a été souvent pasliché de nos jours; elle appar- 
tient à l’hôpital de Sienne et représente Ja distribution de l’aumône du froment 
(salle VII, n° 6). La troisième aussi appartient à l’hôpital; sur la couverture 
est peint le recteur offrant un cierge à un moine (salle VIII, n° 9). 
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péle-méle du musée du Dôme; il les a rangés, sans les profaner par 
une malheureuse tentative de réparation, dans l'ordre qu'ils occu- 
paient l’un par rapport à l’autre, quand ils ornaient la fontaine sur le 
Campo, et les a réunis dans la spacieuse loggia d'où l'on découvre 
la plaine ondulant au pied des pentes du Monte Amiata dont lescimes 
bleues s'élèvent, telles que 
des nuages, à l'horizon. Il 
est impossible d’exagérer la 
louange due à ce nouvel ar- 
rangement. Il vaut l’exposi- 
tion entière et il demeurera 
lorsque l’expositionaura fait 
son temps, car ce fut la une 
des principales conditions 
stimulées par M. Ricci à ac- 
corder son concours à l’or- 
ganisation de l'exposition. 

Une autre idée très heu- 
reuse due à M. Ricci a été” 
de réunir les moulages de 
toutes les autres œuvres 
de Jacopo della Quercia : la 
tombe d’Ilaria à la cathé- 
drale, et l’autel de San Fre- 
diano à Lucques, ainsi que la 
longue série des bas-reliefs 
de San Petronio de Bologne. 
Voici d’amples matériaux Ce 

a ROSE DOK, PAR SIMONE DE FLORENCE 

pour l'homme d’étude qui OFFERTE A SIENNE PAR PIE II EN 1458 
désire se familiariser avec (Palais communal de Siouus.) 
une des plus importantes 
sources de l’artitalien,source où puisa librement Michel Ange lui-même. 

Nous ne manquons pas, d'ailleurs, d’originaux de Jacopo. Les 
plus intéressants sont la Madone et les quatre Saints peints sur bois 
et dorés provenant de l'église San Martino, mis en pleine valeur, 
et, pour la première fois, appréciés comme il convient. 


# 
* *% 


Dans l’importante seclion de l’orfèvrerie religieuse plusieurs 
ouvrages se distinguent par un intérêt historique spécial, et quel- 
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ques-uns par une beauté tout à fait remarquable. La Rose d'or 
(salle V, n° 2) offerte à sa Sienne bien-aimée par le pape Pie II en 
1458, travail de l’orfévre Simone de Florence, et celle offerte en 1658 
par le pape Alexandre VII sont toutes deux intéressantes et gra- 
cieuses. 

Très impressionnant dans son plan général, et admirablement 
exécuté en émail, est le grand reliquaire doré de Lucignano di Val 
di Chiana (salle V, n° 17). Il repose sur une base gothique en émail; 
du tabernacle sort un grand arbre de Jessé, dont chaque branche 
se termine par une chasse ciselée et émaillée, l'arbre entier étant 
lui-même surmonté d’un crucifix et d’un nid de pélican. 

De la même ville signalons un livre de procession (salle V, n° 22) 
orné de médaillons en cristal contenant des miniatures. de saints, 
peints sur parchemin par quelque imitateur fidèle de Pietro Loren- 
ZeltL *. 

Le reliquaire qui contient la tête de saint Galgano de Santuccio 
à Sienne (salle V, n° 33), œuvre de Lando di Piero, un orfèvre qui 
mourut en 1340, est un joli travail, mais il lui manque, comme à 
tant d'autres ici, cetle touche de suprême élégance que nous trou- 
vons chez les arlisans français contemporains. 

Le reliquaire en argent doré de l'Osservanza qui contient la tête 
de saint Bernardin dale de 1:67? et fut exécuté par l’orfèvre Fran- 
cesco d’Antonio (salle V, n° 35), de même que le coffret du bras de 
saint Jean-Baptiste prêté par la cathédrale (salle V, n° 41). Ce sont 
des objets brillants, mais un peu barbares, dont le style ressemble 
grossièrement au travail de Francesco di Giorgio. 

Un baiser de paix en argent doré et émaillé du xrv° siècle 
(salle V, n°37) contient une figure très 6émouvante du Sauveur. Mais 
le plus impressionnant, entre tous, est le reliquaire de saint Savin, 
de la cathédrale d’Orvieto, l'objet d'art le plus remarquable peut- 
être de toute la collection. La Madone qui se tient à l'intérieur du 
charmant temple gothique, portant l'Enfant dans ses bras, est une 
figure directement inspirée de Giovanni Pisano; elle est, de toute 


1. Que cel imitateur ait été le minialuriste qui signe d’ailleurs « Nicolaus Ser 
Sozzi de Senis »,cela paraît indubitable, si nous comparons ces miniatures à celles 
d’un volume de 1334 prêté par les Archives royales d’État (salle V, n° 29). L’As- 
somplion de lu Vierge,ici,est presque une copie de Pietro Lorenzetti de la collec- 
tion Jarves, à New Haven (États-Unis). On peut reconnaître la même main dans 
un anliphonaire prèté par la Bibliothèque de Sienne (salle V, n° 25). 

2. Les anges du sommet ont élé ajoutés au xvi’ siècle. 
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manière, digne de ce maitre, bien que, suivant l’inscription qu’elle 
porte, elle soit l’œuvre d’Ugolino di Vieri et de Viva di Lando, 


RELIQUAIRE EN ARGENT DORÉ DE LA TÊTE DE SAINT BERNARDIN 
PAR FRANCESCO D'ANTONIO (1467) 


(Église de l'Osservanza, Sienne.) 


orfèvres siennois. Toute petite que soit la figure, elle a une 
noblesse et une majesté insurpassable quant à la forme et à la 


tenue. 
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* 
OK 

Et maintenant, nous détournant de l’œuvre du sculpteur et de 
l’orfèvre, passant par la spacieuse loggia avec ses ruines précieuses 
de la fontaine en marbre de Jacopo della Quercia, et pénétrant dans 
Ja série des salles de peinture, que trouvons-nous de plus digne de 
l'attention de l'amateur? 

L'œuvre la plus parfaite peut-être est la petite Madone de 
Duccio appartenant au comte Gregori Stroganoff (salle XX VII, n° 37) 
qui, toute petite qu’elle soit, offre tant de majesté, de dignité et de 
profondeur de sentiment. Elle vaut, à elle seule, tous les autres 
tableaux exposés sous le nom de Duccio. Ils sont, pour la plupart, 
des travaux d'atelier qui ressemblent à Duccio par-la-facture et le 
dessin, mais sans avoir le sentiment subtil de la forme et de la 
ligne qui lui est propre. 

Le petit Simone Martini qui se trouve à côté du Duccio est 
également tres tendre et très mignon, mais il est moins bien con- 
servé. Le tableau de Lippo Memmi provenant de l’église San 
Francisco d’Asciano, que nous rencontrons ensuite, est aussi unc 
œuvre authentique et de mérite, quoique attribuée à Sano di Pietro. 

Parmiles meilleurs Primitifs se signale une Madone de Pietro Lo- 
renzetli, appartenant à M. Charles Loeser de Florence (salle XXVIII, 
n° 13). La charmante copie par Andrea Vanni ‘ de l’Annonciation de 
Simone, aux Offices, souffre d’être arrachée de son milieu, ayant été 
suspendue trop bas dans une salle trop encombrée et dans une lu- 
mitre défavorable; mais l’exquis Giovanni di Paolo, L'Assomption de 
la Vierge, placée à côté, et qui a Asciano est presque invisible, 
paraît ici à son avantage. 

Giovanni di Paolo est extrêmement favorisé à cette exposition, 
car, bien qu’étant décidément un artiste de moindre valeur, sa fan- 
taisie est amusante, sa technique admirable, et il possède un vif sen- 
timent du décoratif. Dans son panneau d’autel daté de 1426, de 
Castelnuova Berardenga (salle XXXIIT, n° 20), les anges musiciens 
sont couronnés de charmantes guirlandes de jasmin, de bleuets et 
de pervenches peintes presque avec la délicatesse, le soin et la 
précision d'un Gentile da Fabriano ou d’un Pisanello. Son Paradis 
estaussi gai et décoratif que telle œuvre de ces maîtres, et son Adam 
et Eve chassés du Paradis, qui appartient à M. Camille Benoit, conser- 


1. Voir le Burlington Magazine, août 1903 : article sur Andrea Vanni par 
F. Mason Perkins. 
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vateur-adjoint du Louvre, est un petit panneau des plus originaux et 
des plus décoratifs qui furent jamais peints. Son plus grand charme 
réside peut-être dans sa couleur; malheureusement on n’en peut 
juger dans une reproduction. Ses miniatures d’un antiphonaire prêté 
par la Bibliothèque (salle VIT, n°61) méritent aussi l'attention. Il pour- 
ait aussi revendiquer la paternité d’une couverture de livre datée 


Phot. de M. H. Burton. 


ADAM ET ÈVE CHASSÉS DU PARADIS TERRESTRE, PAR GIOVANNI DI PAOLO 


(Collection de M. Camille Benoit.) 


de 1458, sur laquelle est peinte La Madone couvrant de son manteau 
les fidèles (salle VIT, n° 8). 

Sassella est convenablement représenté ici, grâce au panneau 
d’autel d’Asciano (qui a grand besoin de réparation, ayant été terri- 
blement secoué pendant le transport) et aux deux scénes de la vie de 
saint Francois appartenant à M. Chalandon (salle XXXIV, n° 3 et 4). 
L'impressionnante Madone de Grosseto, un fragment évidemment 
(salle XXXV, n° 11), et la petite Madone appartenant au comte 
Alfonso Castelli Mignanelli de Rome, toutes deux attribuées & son 
école, puis la jolie petite Adoration des Mages de la collection Sara- 
cini (salle XXXV, n° 4), constituent un très bon ensemble pour un 
peintre aussi rare et aussi peu connu. 
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Le prolifique Sano di Pietro est représenté par plus d’une 
vingtaine d'œuvres de différents degrés de mérite. La où il se montre 
supérieur, c’est dans ses petites œuvres, ses miniatures (antipho- 
naire dans la salle VII, n° 562)et surtout ses tout petits panneaux tels 
que les trois minuscules /ondi avec L’Ange Gabriel, Sainte Lucie et 
Saint François recevant les stigmates, venant de San Pietro alle Scale 
(salle XXIX, n° 7, 10 et 31). La petite tête de Saint Bernardin, 
exposée dans la même salle (n° 30), semble plutôt être de Vecchietta 
que de lui. 

L'élève de Sano, Matteo di Giovanni, figure ici avec une demi- 
douzaine de ses Madones conventionnelles, quoique toujours 
pleines de charme, entourées ou non de saints et d’anges; mais 
plus intéressant nous semble le noble Saint Jéréme dans sa cel- 
lule, appartenant a M. Cecconi de Florence (salle XXIV, n° 6), signé 
et daté de 1482. Une bien charmante miniature d’un Codex prété par 
l’Osservanza (salle VIII, n° 1)est peut-être son œuvre. Les nus sont 
une imitation de Pollaiuolo telle qu’on en voit dans la bordure de son 
admirable Massacre des Innocents sur les dalles du Dôme de Sienne. 

Une œuvre du xv° siècle, dont la beauté intime attire notre atten- 
tion, est le grand Baptéme du Christ de Sinalunga suspendu à côté 
du Saint Jéréme de Matteo et peint par son imitateur servile Coz- 
zarelli (salle XXIV, n° 7). Bien que fruste et faible, comme toutes les 
ceuvres de ce peintre, elle n’est pas dénuée d’une certaine largeur de 
composition et est d’une couleur décorative. 

I] ne faut pas non plus oublier de mentionner le spirituel et 
aimable Pachiarotto de la collection Palmieri-Nuti (salle XXXV, 
n° 15), ni le panneau d’autel, plus ancien et plus calme, de ce peintre 
provenant de la Pieve de Buonconvento (salle XXIII, n° 4) : ils tra- 
hissent à un degré exceptionnel l'influence directe de Matteo. 

Une autre peinture qui vaut d’être signalée pour ses qualités 
décoratives est un tondo de Sinalunga avec La Madone, l'Enfant 
et saint Jean-Baptiste sur un fond d’or (salle XL, n° 9), attri- 
buée au Florentin Neri di Bicci; en réalité, elle est une des meil- 
leures œuvres de son succcesseur, bien supérieur comme talent, 
Pier Francesco Fiorentino, qui a tant travaillé dans le pays de Sienne. 
Les œuvres de ce peintre se cachent ordinairement sous le nom 
de Fra Filippo (bien que je les aie vu attribuer à Botticelli et 
même à Masaccio). Par leur étrangeté et leur charme, elles 
sont quelquefois dignes de lui, telle La Madone et le petit saint 
Jean adorant l'Enfant, telle aussi la charmante Vierge apparte- 
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nant au comte Serristori de Florence. Une autre œuvre distinguée 
de sa main est la tête de Vierge du R. Conservatorio Femminile de 
Sienne (salle XXXV, n°3). Elle est indiquée « dans la manière de Vec- 


RE 


hot. de M. H. Bartou. 


LA MADONE AVEC L'ENFANT, PAR BRESCIANINO 


(Collection de MM. Ugurgeri.) 


chietta ». La preuve qu’elle est bien de Pier Francesco Fiorentino 
nest pas facile à établir littérairement : il faudrait un pèlerinage 
à ces petits reliquaires et à ces églises du voisinage de San Gimi- 
gnano où il a laissé d’autres Vierges de même expression exaltée ct 
mystique. 

Les peintres cinquecentistes Beccafumi, Brescianino, Peruzzi, etc., 
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Xx 


sont médiocrement représentés à cette exposition. Le tondo mal 
dessiné, quoique brillamment peint, de Beccafumi appartenant 
à M. Lattanzio Marri-Mignanelli (salle XXXVII,n° 4), est, en effet, 
peut-être le chef-d'œuvre de cet artiste. Sodoma, qui n’est pas du 
tout un vrai Siennois, malgré son influence fatale sur l’école de 
Sienne, a plutôt été mis là de force et n’y paraît pas plus à son avan- 
tage que ses imitateurs. 

La dernière peinture à mentionner est la Madone avec l'Enfant 
debout désignée à la fois comme « manière de Raphaël » et comme 
« école florentine » (salle XL, n°5). Je ne cite pas ce tableau pour sa 
beauté, car il en manque totalement, mais parce qu'il éclaire fort 
bien un point d'histoire discuté longuement dans la Gazette": l'origine 
d’un carton de même sujet conservé au British Museum et attribué 
à Raphaël. Le tableau en question est, à ne pas s'y tromper, de 
Brescianino et correspond si exactement à l’ébauche tant discutée 
qu'on peut presque considérer le carton en question comme étant 
l’œuvre de ce même artiste. 


MARY LOGAN 


1. Gazetle des Beaux-Arts, 1897, t. I, p. 59. 


<= 


« 


LE PORTRAITISTE AVED 
ET CHARDIN PORTRAITISTE 


(DEUXIÈME ARTICLE?) 


Es figures d'hommes aux traits éner- 
giquement accentués dans une 
carnation copieusement épanouie 
étaient les modéles qui convenaient 
le mieux à la facture d’Aved, née 
des vigoureux exemples des Fla- 
mands et des Hollandais. I] semble- 
rait que son pinceau fût au ‘con- 
traire un peu lourd et englué pour 

traduire le fard et le piquant des 

minois féminins de l’époque. Il eut cependant plusieurs commandes 
de grandes élégantes du temps. 

En 1736, Catherine de Seyne, actrice tragique de la Comédie- 
Française, devenue la femme de Quinault-Dufresne, se voit, dans 
le plein éclat de ses jeunes années, contrainte par sa santé déli- 
cate de quitter définitivement le théâtre. Elle charge Aved de la re- 
présenter dans le rôle de Didon, d’une tragédie de Lefranc de 
Pompignan, celle de ses créations qui lui a valu son plus franc 
triomphe. La pièce, d’ailleurs médiocre, une des premières pro- 
ductions de l’auteur, avait remporté un certain succès, attribuable 
aux belles qualités qu'y avait développées l’interprétatrice. Aved 
peint son séduisant modèle selon le même esprit que Coypel avait 
figuré Adrienne Lecouvreur, et Nicolas de Largillière la Duclos’. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. II, p. 90. 
2. L’ Adrienne Lecouvreur de Coypel, représentée, comme on sail, en Cornélie 
portant l’urne qui renferme les cendres de Pompée, semblerail même avoir fait 
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Elle est montrée s'appuyant, expirante, sur un bicher, le sein 
percé du poignard qu'elle tient à la main, les regards tournés vers 
le ciel, découvrant dans toute leur largeur des yeux réputés des 
plus beaux. La gravure qn’en a exécutée Lépicié laisse deviner une 
œuvre bien moins vigoureuse et vivante que les toiles de Coypel et 
de Largillière, dont le burin nous a également transmis des interpré- 
lations; les chairs mêmes en paraissent assez minces et froides. Le 
peintre, comme dans son portrait du marquis de Mirabeau au musée 
du Louvre, semble s'être défié de son tempérament et avoir sacrifié 
ses habituelles énergies au souci de la distinction. 

Bien plus agréable et plus vivante fut la peinture où, dans la 
suite, il représenta la comédienne en son intimité. Peut-être celle-ci, 
peu satisfaite de son effigie officielle, s’était-elle rendu compte des 
dispositions du peintre pour un genre plus familier. Le souvenir de 
celte toile’ nous est parvenu dans une gravure d’Etienne Fessard. 
Catherine de Seyne y apparaît dans un gracieux négligé, accoudée 
à sa fenêtre sur un coussin de velours où se blottit entre ses mains 
le petit chien de rigueur. Son visage est revenu au naturel. Quelque 
chose même y pointe de cette malice et de cet entétement dont 
l'avocat Barbier nous relate un exemple, à propos d'une certaine 
querelle de coulisses qui fit beaucoup de bruit en 1735. L’irascible 
actrice fut obligée de déguerpir au plus vite à l'étranger pour éviter 
Vinternement à la Salpétriére. Il faut voir comment, à ce sujet, dans 
une lettre publique reproduite à titre de curiosité par le chroniqueur 
à la fin de son journal, elle s’en prend à tous les corps d’État, dit 
son fait à la noblesse en la personne de Messieurs les premiers gen- 
tilshommes de la Chambre qui avaient droit de discipline sur les 
comédiens du Roi, à une partie du clergé qu’elle mêle, je ne sais 
pourquoi, à cette grave affaire, à tous ses camarades, en persiflant 
d'assez amusante façon les avantages de leur profession, qui amène 
à leurs pieds, dit-elle, les trois ordres de France « sans compter ce 
que l'étranger leur envoie de plus délié », et finalement à son amant 
en titre lui-même, le marquis de Nesle, père de la future M™ de 
Châteauroux, « la fleur des héros du royaume », lequel, à n’en pas 
douter, n'avait montré qu'une faible énergie à prendre sa défense... 


partie du cabinet d’amateur de l’artiste; une Cornélie est en effet décrite dans la 
même attitude au catalogue de vente de sa collection; elle est attribuée à San- 
terre, mais c’est vraisemblablement par erreur. | 

4: Sans doute celle qui fut envoyée au Salon de 1748 sous la dénomination 
d'Une dame à son balcon et y remporta un assez vif succès. 
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Le plus comique dans cette diatribe, ce sont les termes pompeux, 
les tirades enflées du répertoire courant qui viennent s'y mêler. La 
tragédienne n’a pas réussi à abdiquer le cothurne pour le brodequin ; 
elle demeure sur ses hauts talons, et, comme dans la première 


a CAFHERII is FU) EK SEINE. : 
Re Lhipouse du 8S! Diltecne. lee a Lurie. 


Sa 
aes | 
hee Odieuvre MALE tam, nt, ptdad et Pica an Mer da os able Dans IR 
Co: ened 
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PORTRAIT DE L'ACTRICE CATHERINE DE SEYNE, PAR AVED 
GRAVÉ PAR FESSARD 


image que son peintre fit d’elle, Didon emportée par le ressentiment, 
elle lance une nouvelle fois ses imprécations. 

Un certain nombre d’autres élégantes commandèrent à Aved 
leur portrait en costume; une dame de Saint-Lambert se fit peindre en 
naïade, une demoiselle Loys en laitière. Le déguisement oriental, par 
ce temps de turcomanie, était particulièrement recherché. L'auteur 
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de l’image fameuse du pacha Said Effendi se trouvait tout indiqué, 
à défaut de Liotard et en attendant le chevalier de Favray, pour ce 
genre de figuration. Dès l'apparition de cette toile officielle,en 1742, 
une dame de Sainte-Maur avait chargé l'artiste de la représenter 
«en sultane, dans le jardin du sérail ». De curieuses pages de 
M. F. Boppe sur La Mode des portraits tures au xvux’ siècle* signalent 
celui d'une nièce du « comte-pacha » de Bonneval, Marie-Louise Bidé 
de la Granville, marquise de Bonnac, en un costume levantin qui sans 
doute lui avait été envoyé de Constantinople par son oncle. Le méme 
article donne la reproduction photographique d’une image d'homme, 
de profil, en habit de « capidgikiahyassi », autrement dit de chef 
des huissiers du sérail, où l’auteur a reconnu les traits d’un certain 
Charles Richer de Roddes de La Morlière qui fut peint par La Tour, 
de face dans un identique accoutrement (gravure de Lépicié); cette 
pièce, qui est une des plus caractéristiques du peintre, fait penser, par 
ses scintillements de pierreries et ses chatoiements d’étoffes dans la 
chaude pénombre, aux défroques dont Rembrandt aimait à affubler 
ses personnages. La fantaisie d’Aved semblait d'ailleurs se complaire 
à traiter de tels sujets; à défaut d'autres modèles, il faisait poser sa 
famille ; c'est ainsi que M. Boppe nous apprend quoutre ses deux 
fils, le peintre avait — ce que nous ignorions en commençant cette 
étude — une fille, devenue comtesse de Magnac ?, qu'il s'était amusé 
à représenter assise, les jambes croisées, sur un divan. Le tableau 
se trouve encore la propriété des descendants. 

Mais Aved, plus généralement, empruntait à la vie intime des 
femmes la mise en scène de leurs portraits. C’était même 1a sa prin- 
cipale particularité. Les livrets de Salons ne font en effet mention a 
son sujet que de dames adonnées à des soins familiers : Mf” Arlon 
filant de la soie, M" Duplex de Bacquancourt à sa toilette *?, M”* Crozat 
à sa tapisserie, M" Brion prenant du thé, M™ de Varenne en liseuse... 


1. Revue de l’art ancien et moderne, 1902, t. I, p. 241 et s. 

2. Notons à ce propos un portrait par Aved au Salon de 1739, de « M. le comte 
de Magnac, lieutenant général des armées du roi, tenant le portrait de son 
père ». 

3. «Il l’a représentée devant une toilette richement dressée, dans un désha- 
billé le plus galant du monde; elle est en jupon de satin citron et en peignoir sur 
un corset de bazin lacé de rubans bleus; de la main droite, elle soutient sa tête, 
et de son coude elle ferme un livre qui est sur sa table de toilette; l'autre main 
gracieusement posée sur le bras de son fauteuil, elle semble occupée de ce qu’elle 
vient de lire. On n’est jamais rassasié de contempler ces traits aimables et si bien 
assortis, dont la douceur retient comme malgré soi. » (Lettre à M la Marquise 
de S. P. S., par le chevalier de Neufville de Brunaubois de Montador.) 
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Le peintre a prété un accent vigoureux de réalité aux accessoires qui 
font l’objet de ces menues occupations; celles-ci s’affirment chaque 
fois avec un sens plus important qu’en n'importe quelle représen- 
tation de même genre d’un Louis Tocqué ou d’un Drouais, où elles 
n’ont guère d'autre rôle que de provoquer un geste heureux et une 
pose avantageuse ; elles aident à faire pénétrer dans la vie quoti- 
dienne du modèle, dans le cadre où elle se déroule; elles tendent à 
adjoindre à l’intérêt physionomique de la figure l'intérêt d’un véri- 
table coin d'intérieur. 

Cette portée donnée par le peintre aux accessoires n’échappait 
pas aux yeux des contemporains. Dans la description minutieuse 
qu’il fait du portrait de M™ Crozat, l’auteur de la lettre à M. de Poi- 
resson-Chamarande, après avoir vanté «la robe de satin blanc garnie 
en point d’Espagne,... la coiffure d’un point d'Angleterre admi- 
rable,...la tête de cette figure franchement tournée, … les mains bien 
proportionnées, bien détachées, le coloris d’un choix parfait », 
insiste sur le « naturel ravissant dont sont rendues les tapisseries, 
les laines, le dé, jusqu'aux lunettes que la vanité de toute autre 
dame aurait fait supprimer d’un tableau pareil ». Un biographe du 
temps, résumant les qualités de l’artiste, écrivait : « M. Aved avait 
le secret si rare de rendre dans ses portraits non seulement la figure, 
mais encore le génie, le caractère, les talents, les habitudes de la 
personne qu'il peignait. Ni la position, ni les draperies, ni aucun 
détail accessoire n’élaient arbitraires; tout ce qui parait le plus 
indifférent aux peintres même accrédités était essentiel pour Aved; 
tout concourait à la ressemblance et à l’effet principal. » 

C’étaient là des qualités alors inédites qui auraient pu élever 
Aved au premier rang des portraitistes du xvi’ siècle. Elles ne lui 
valurent pourtant qu'un renom d'artiste distingué. Ce qui lui man- 
quait, c était cette séduisante apparence de facilité qui charmait 
tant chez ses confrères. On opposait « sa marche égale et prudente 
de Batave constant » à la belle aisance de Nattier « qui représentait, 
disait-on, tout le faste et l’orgueil de la nation française, cet éclat, 
cette envie de briller qui la caractérise ‘ ». Son dessin n'était pas 
toujours suffisamment sûr de lui-méme’, et quelquefois ne sortait 
pas d’une timidité étriquée. Le pinceau était souvent surchargé, et 
trainant. Les carnations, hardiment attaquées dans la pleine pâte, 

4. Salon de 1755 (Caractères des peintres francais actuellement vivants). 


2. «Ilne manquait à Aved que de dessiner mieux qu'il faisait. C'était sa 
partie faible. » (Mariette, Abecedario.) 


220 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tournaient parfois au « briqueté », offraient quelque chose de pénible 
et de fatigué". Il les modelait surtout par des plans trop simples; il 
leur aurait fallu un peu de ces touches alertes, de ces réveillons par 
lesquels Perronneau, par exemple, son voisin au musée du Louvre, 
dans son portrait à l'huile de Jean-Baptiste Oudry, soutient, ranime 
à chaque instant l'intérêt de son analyse. 


em 

Néanmoins, pour ‘avoir été apprécié ace point de ses contempo- 
rains, la supériorité de son talent a dt aboutir, en de certaines 
productions que nous ignorons, à des résultats véritablement remar- 
quables. Il est au Louvre une toile anonyme fameuse qui, justement, 
séduit et même surprend par cette toute particulière qualité : je veux 
parler de la Femme inconnue de la salle La Caze*. Dans l'ignorance 
quasi absolue où l’on était jusqu'à présent de l'œuvre d’Aved, on 
n'avait jamais pensé, après tant de vaines recherches, à se poser la 
question si ce ne serait pas lui l’auteur de cette captivante figure. 
Son nom fut cependant prononcé pour la première fois en 1879, par 
M. Charles Cournault, descendant en ligne directe du peintre, dans 
une notice sur son trisaieul dont il donna lecture à la Réunion des 
Sociétés des Beaux-Arts des départements’. 

Lorsque le docteur La Caze fit au milieu du siécle dernier la décou- 
verte de la toile, il crut se trouver bel et bien en face d’un magni- 
fique Chardin. La méprise, nous le verrons, est fréquente devant les 
productions d’Aved, et c’est au premier abord un indice qui doit 
éveiller notre attention. On prétendait même identifier le portrait avec 


4. Grimm, Baillet de Saint-Julien (Salon de 1748). 

2. Ce portrait a été gravé à Veau-forte par M. Waltner dans la Gazette des 
Beaux-Arts, 1895, t. I, p. 236. 

3. Cette notice, très courte, contient quelques renseignements curieux. La 
famille des descendants d’Aved possédait de lui à cette époque seize toiles; ce fut 
leur examen qui amena M. Ch. Cournault à son opinion sur ’anonyme de La Caze. 
Parmi elles se trouvaient un portrait de Piron, elt un véritable chef-d’ceuvre, est-il 
assuré, tout à fait digne de Chardin par la qualité supérieure de sa peinture: 
une image d'enfant en Buveur de lait; ce n’était autre que le portrait du futur 
avocat Aved de Loizerolle, lequel, à l’époque de la Terreur, « par un sublime 
mouvement de dévouement paternel, demanda à être conduit à la mort au lieu 
de son fils et fut en effet exécuté à la place de celui-ci le 8 thermidor. » Pour 
prouver l’étroile paternité du talent d’Aved avec celui de son ami Chardin, 
M. Courault présenta a la Société une toile typique représentant une jeune fille, 
presque une enfant, occupée a dessiner une téte au crayon rouge. 
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celui de M™° Lenoir (M™*** tenant une brochure) que le maitre 
avait envoyé au Salon de 1743 et qui n’était autre que le sujet gravé 
sous le titre L’Instant de la méditation; l'erreur fut définitivement 
reconnue quand une érudition méthodique eut établi un relevé plus 
net de l’œuvre de Chardin. A vrai dire, on cherche en vain dans la 
figure et le vêtement comment un œil aussi expérimenté que celui 
du docteur La Caze a cru y découvrir la moindre trace de sa manière; 
seule, cependant, la brochure entre les mains du modèle, morceau 
traité isolément et en quelque sorte comme un coin intéressant de 
nnature morte, peut, par ses extrémes délicatesses dans le rendu maté- 
riel de l’objet, par ses minces coulées de pâte blanche interprétant 
les feuillets du livre, par son élonnante vérité d'ambiance, faire pen- 
ser à la facture attentive et très surveillée de certains lableautins de 
Chardin : ustensiles de ménage ou provisions de dessert sur un angle 
de petit meuble. Et même rien, après tout, s’ilétait démontré que la 
toile est bien de son compagnon, n’empécherait de supposer là, avec 
quelque vraisemblance, une modeste et amicale contribulion de son 
savoureux talent. 

Ce fut à Louis Tocqué que, dans la suite, un prince de la critique, 
Paul Mantz, se montra vivement tenté d'attribuer l’énigmatique 
image’. Un moment même, le fin et brillant portraitiste ayant exposé 
au Salon de 1751 un tableau intitulé : M" Tocqué tenant une brochure, 
il semblait que le mystère se trouvat enfin éclairci. Il n’en était 
rien; l’âge encore jeune qu'avait la femme du peintre à cette époque 
ne pouvait concorder avec l’âge avancé de V’/nconnue. Paul Mantz 
ne crut pas pour cela devoir tout à fait renoncer à son idée. Il pen- 
sait en effet à plusieurs représentations de même genre figurant 
parmi les envois de Tocqué aux Salons du temps, à certaines toiles 
rencontrées, de mise en scène plus simple qu’à l'ordinaire, où le 
peintrem’avait pas montré moins de perspicacité qu'il n’y en a dans 
Vadmirable image de la salle La Caze. Or un spécimen de ces figura- 
tions d’arrangement plus familier, M"* Danger sur un sopha occupée 
à faire des nœuds, acquis depuis peu par le Louvre, vient nous offrir 
un excellent élément de comparaison. 

Nous sommes loin, en face de ce portrait, des carnations et des 
étoffes de la mystérieuse figure. La facture de Tocqué, infiniment 
précieuse par sa légèreté, sa transparence, sa subtilité, mais mince 
et un peu froide dans sa tonalité argentine, ne semble guère propre 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1894, t. II, p. 464. 
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à exprimer la chair d’un visage dans son ferme tissu et jusque dans 
sa tiède moiteur au point où y a réussi l’auteur de la toile anonyme. 
Son pinceau, plus habile, pour ainsi dire, à distiller qu’à triturer, n’a 
pas l’onctueuse abondance qu'il faut pour y parvenir; ce‘qu'il tra- 
duit dans ses carnations, c’est la vaporisation, le velouté, l’effumé, 
le dehors en un mot plutôt que le dedans. Son art consiste surtout 
en une piquante légèreté. Celle-ci s’étend à toute son œuvre, pour 
laquelle il se soucie plus de nuances séduisantes que de fermeté 
matérielle ; si bien que ce qu'il y a, avouons-le, d’un peu lourd, mo- 
tone, effacé dans le rendu des étoffes de l’Znconnue, il en aurait varié 
les teintes par de délicates enveloppes d'ombres, par une sorte de 
chiffonné élégant, écho adouci des gonflements de draperies de Lar- 
gillière. Toutes les parties de la toile eussent été ainsi parcourues par 
la même vivacité de pinceau et tenues reliées en une parfaite éga- 
lité de facture. — L'image de la salle La Caze révèle au contraire une 
lente et patiente application. Là où Tocqué ne voulait pas s’attarder, 
il s’en tirait du moins par une indication plaisante, il amusait tou- 
jours; là où l’auteur anonyme ne s'arrête pas, il laisse indifférent; 
il a les transitions pénibles. Le plissement des étoffes, qui, dans le 
premier portrait, se soulevait en un alerte horizontalisme, biaise 
ici lourdement vers la verticale, rendu par d’insistantes traînées de 
pinceau; les cordonnets, les nœuds, toute la garniture du corsage 
bleu est quelconque, sans accent, sans intérêt; de tout le vêtement, 
seul le tour de cou blanc, de par la grasse composition qui y a été 
employée, de par la façon dont il se fond dans la lumineuse exhalai- 
son des chairs et s’incorpore en quelque sorte à elles, offre un délicat 
et savoureux morceau; et combien il diffère de celui de Me Danger 
exprimé en une pâte sèche qui ne se mêle à aucune ambiance et 
voléte isolément autour de l’épiderme,sans se noyer dans sa vapeur! 
A défaut de la facilité, l’auteur de la Femme inconnue a la solidité. 
Il a aussi la pénétration. I] a poussé l’analyse d’un visage aussi 
profondément qu’elle pouvait aller; l'observation physiologique 
n’y a pas été inférieure à l'observation psychologique. Nous sentons 
sur la toile toute Ja morbide contexture de ces carnations ivoirées ; 
la vie de matière dans sa moiteur, dans ses pulsations, y est admirable 
de vérité. lla fallu pour une telle étude un peintre disposant d’une 
pate onctueuse dans laquelle il pût modeler exactement comme 
avaient fait les doigts du temps sur la chair de-cette femme presque 
quinquagénaire. 

Aved, en ses bons jours, n’était pas incapable de réunir les élé- 
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ments de cette peinture sur sa grasse palette; et, en se plaçant à l’époque 
approximative où l’œuvre fut exécutée, vers le milieu du xvi siècle, 
on ne saurait trouver nulle part que chez lui les mêmes matériaux 
de structure. Les lourdeurs que nous y avons relevées en certaines 
parties se rencontrent fréquemment dans ses productions, la plupart 


PORTRAIT DE FEMME, PAR AVED 


(Collection de M. Taigny.) 


un peu laborieuses, et c'était, nous l’avons vu, un des principaux 
reproches que lui adressait le jugement de ses contemporains. Je ne 
connais, à vrai dire, aucun visage peint par lui offrant une pareille déli- 
catesse de rendu; mais il faut observer que presque tout son œuvre 
est encore à retrouver. Il ne brossait d’ailleurs pas toujours aussi 
vigoureusement que dans le Jean-Baptiste Rousseau du musée de 
Versailles; quelquefois il se contenait dans une certaine douceur et 
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un cerlain calme : témoin l'effigie du marquis de Mirabeau au 
Louvre. Son pinceau ne perdait jamais pour cela de sa parliculière 
onctuosilé, notamment dans les blancs, fondants, crémeux, chez lui 
très caractéristiques. Comparez justement ceux du gilet du marqnis 
de Mirabeau et ceux du fichu de la Femme inconnue; comparez 
aussi le rendu de l’étoffe verte sur le fauteuil du premier portrait et 
celui du corsage bleu dans le second; comparez enfin les plissements 
du manteau léger que porte l’'économiste et ceux du chale noir de 
la liseuse. Dans les indications courantes d'accessoires, la main, des- 
sinont plutôt qu’elle ne peint, reprend en quelque sorte l'allure par- 
ticulière à son tempérament; ces lourdes trainées du pinceau mar- 
quant le libre jeu du drapé s’offrent presque-comme des paraphes. 
Enfin il y ala petite brochure; on la retrouvait, à peu près la même, 
à une vente récente (vente Beéche) dans une peinture très fatiguée, 
que nous reproduisons, figurant une jeune femme en liseuse; elle 
équivaut à un délicieux morceau de nature morte, et nous pensions 
tout à l'heure à Chardin. En tout cas, ce ne peut être que d’un talent 
très familier avec le sien. Et quel autre supposer que celui d’Aved, 
son compagnon? Ce serait cette fois que celui-ci aurait véritablement 
peint en toute simplicité! Un tel chef-d'œuvre eût été bien propre à 
mettre en évidence cette particulière qualité et à en faire le titre 
principal du renom de l'artiste’. 

Qu'il en soit oui ou non l’auteur, il n’en était pas moins doué 
d'un talent suffisant pour avoir de nos jours plusieurs de ses œuvres 
étiquetées sous le nom glorieux de Chardin. Ses rapports très mar- 
qués avec le maitre constituent la particularité la plus intéressante 
de son art. Leur examen fera l’objet de la suite de cette étude. 


PROSPER DORBEC 


(La suite prochainement.) 


1. En 1738, l’année de son second envoi aux Salons du Louvre, en même temps 
que sa grande et officielle représentalion de Jean-Baptiste Rousseau dans son 
cabinet de travail, Aved exposait deux images de femmes, dont l’une désignée au 
livret : Me de Varenne en liseuse. Mais les relations des critiques du temps 
sont absolument muettes sur les deux tableaux et ne font mention que du poète 
sur lequel elles s’étendent longuement. Cette dame, de nom obscur, put bien se 
trouver éclipsée par le portrait imposant du fameux épigrammatiste. Ce ne serait 
néanmoins que par simple hypothèse qu'on penserait la retrouver dans le tableau 
de la salle La Caze. D'ailleurs, elle pourrait aussi bien être la Jeune femme 
tenant une brochure, de la vente Beéche, que nous reproduisons page précédente. 


DEUX REPRESENTATIONS 


LA PESTE DE ROME EN 680 


u commencement du moyen age, la ville de 
Rome, abandonnée par une grande partie 
de sa population, livrée aux horreurs des 
invasions, insalubre par suite de l’exis- 
tence précaire de ses misérables habitants, 
avait plusieurs fois subi les atteintes de la 
peste. 

En l’année 680, sous le pontificat du 
pape Agathon, le terrible fléau fit de nou- 
veau son apparition à Rome et en Italie, 


sévissant avec une violence inouie. 

Ce fait est brièvement relaté dans les annales du Liber Pontifi- 
calis; mais le diacre Paul, l’historien de ces époques troublées, nous 
à laissé sur ces désastreux événements des détails assez circonstan- 
ciés, accompagnés d’un très curieux récit légendaire. On trouve 
dans l’ouvrage intitulé : De Gestis Longobardorum au chapitre n1 du 
livre VI, le passage que nous reproduisons d’après une traduction 
faite, en 1503, par un moine nommé Fulbert : 

« Après le sixième concile de Constantinople, en ce temps de 
la huitième indiction, la lune et le soleil éclipsèrent presque en 
même temps, le deuxième jour de mai, et après cela, s’effectua une 
grande pestilence qui dura les mois de juillet, août et septembre. 
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Le nombre de ceux qui moururent à Rome fut si grand, que l’on 
mettait le plus souvent les pères et les mères avec leurs enfants, et 
les frères et les sœurs deux à deux dans une seule bière. Cette con- 
tagion déserta aussi tellement la ville de Pavie, que les habitants 
s’en estant fuys au désert et aux montagnes, les herbes et les fruicts 
creurent par les places et marchés de leur ville. Et fut veu alors, 
visiblement par aucuns, le bon et le mauvais ange aller de nuict par 
la ville, et le bon commander au mauvais de frapper les portes des 
maisons avec un dard qu'il semblait tenir en sa main — venabulum 
manu ferre— et autant de coups il frappait avec son dard,le lendemain 
se trouvait autant de morts dans la maison. Mais enfin, quelqu'un 
ayant eu révélation que cette pestilence ne cesserait point qu'on 
n'eust dressé un autel de Sainct-Sébastien en l’église de Sainct- 
Pierre aux liens de Rome, les reliques du Sainct y ayant été peu 
après apportées, et un autel dressé en son hommage, la pestilence 
cessa. » 

La peste éclata donc en même temps dans plusieurs villes 


d'Italie, mais Rome était le théâtre principal de ses dévastations, ~ 


et les populations résignées s’inclinaient devant cette terrible mani- 
festation de la colère divine, lorsque apparut, dit la légende, aux yeux 
de plusieurs personnes, la vision des deux anges. On se mit de toutes 
parts en prière, et un personnage, dont cette légende ne rapporte pas 
le nom, crut pouvoir indiquer le remède qu'il fallait apporter à ces 
maux. Une révélation surnaturelle lui avait fait entendre, disait-il, 
que la peste cesserait lorsque l’on aurait élevé un autel à saint 
Sébastien dans l’église de Saint-Pierre-aux-Liens. Aussitôt, le pape 
Agathon alla chercher en grande pompe les reliques du saint mar- 
tyr, pieusement recueillies et déposées au cimetière de Saint- 
Callixte, en dehors de Rome, les rapporta dans l’église indiquée, et 
fit élever l’autel sous lequel elles furent dès lors enfermées. 
Sébastien, soldat chrétien de la garde de l’empereur Dioclétien, 
avait été condamné à mort pendant la persécution de 288. Percé de 
flèches, il survécut à ses blessures et osa se représenter devant l’em- 
pereur; de nouveau condamné, il fut frappé de coups de bâton et 
succomba. Cette persévérance à confesser sa foi et à affronter le 
martyre fit considérer Sébastien, par la primitive Église, comme la 
victime volontaire s’offrant en holocauste pour détourner les coups 
de la justice divine. Ce saint devint le protectéur efficace auquel il 
fallait s’adresser dans les cas de détresse nationale, de peste ou de 
maladie. C’est à ce sentiment qu’obéissaient encore les peintres 
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ombriens et particulièrement le Pérugin, lorsqu’en 1478, ils cou- 
vraient les murs des églises de la représentation de saint Sébastien, 


afin de faire cesser la 
peste qui désolait alors 
la contrée. 

La basilique de Saint- 
Pierre-aux-Liens, con- 
struite en 442 par l’im- 
pératrice Eudoxie pour 
recevoir les chaines 
dont avait été chargé 
saint Pierre tant à Jé- 
rusalem qu'à Rome, 
n'avait rien, croyons- 
nous, qui put la faire 
préférer à une autre 
église. Quoiqu'ilen soit, 
l'autel y fut dressé, 
surmonté d’un tableau 
votif en mosaïque qui 
subsiste encore aujour- 
@hui. Il représente le 
saint : du moins, le nom 
Scs SEBASTIANUS est in- 
scrit de chaque côté, 
dans les fonds d’or de la 
mosaique ; mais on peut 
affirmer, sans crainte 
derreur, que, dans la 
hâte de profiter de l’in- 
tercession de saint Sé- 
bastien, le peuple et le 
clergé romain avaient 
baptisé de son nom un 
personnage  quelcon- 
que, emprunté à une 


SAINT SEBASTIEN (?), MOSAÏQUE DU VII® SIÈCLE 


(Église Saint-Pierre-aux-Liens, Rome.) 


mosaïque déjà existante. En effet, ce vieillard debout, la téte nim- 
bée, portant le costume des patriciens romains, les jambes enve- 
loppées dans une espèce de pantalon, les pieds chaussés de brode- 
quins, tenant à la main une couronne d’oblation qu'il appuie sur 
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un pan de sa chlamyde, n’a aucun des caractéres qui puissent le faire 
reconnaitre pour le jeune soldat de la garde de Dioclétien. 

L’autel et le tableau furent donc placés dans la basilique de Saint- 
Pierre-aux-Liens, à gauche, contre un pilier voisin de la porte d’en- 
trée; et la peste disparut, laissant de funébres traces de son passage, 
mais permettant aux pauvres Romains de vivre et de respirer 
librement. 

La protection de saint Sébastien, tout efficace qu’elle ett été 
en 680, ne fut probablement pas implorée dans la suite avec autant 
de ferveur, car les retours fréquents du fléau, signalés par les chro- 
niqueurs, ne comportent aucune intervention miraculeuse analogue 
à celle que nous venons de rappeler. Et cependant les occasions 
ont été nombreuses, car Rome saccagée ou désertée, mais toujours 
envahie par les détritus et les immondices, était un foyer d'infection 
où le mal devait aisément naître et atteindre son paroxysme. Malgré 
les grands travaux d'assainissement exécutés au xv° siècle par 
Sixte IV, Alexandre VI et Jules II, la peste s’abattait encore une 
dernière fois sur Rome à la suite du sac de la ville par l’armée du 
connétable de Bourbon, en 1527. 

Peu d’années auparavant, l'autel de saint Sébastien avait été 
déplacé pour prendre rang dans la série des chapelles latérales de 
l’église. IL faut rapporter la cause de ce déplacement aux grands 
travaux ordonnés par le pape Sixte IV, en 1480. Son architecte, 
Baccio Pintelli, reconstruisit alors la voûte de la grande nef et toute 
la façade de l’église. L'emplacement autrefois occupé par l'autel de 
saint Sébastien était donc devenu libre, lorsque, quelques années 
plus tard, les frères Pollaiuoli, retenus et vivant à Rome, eurent la 
pensée de se faire ensevelir dans l’église de Saint-Pierre-aux-Liens. 
Ceci ressort clairement des termes du testament d’Antonio del Pol- 
laiuolo, le dernier survivant des deux frères, testament daté du 5 no- 
vembre 1496, et retrouvé dans les archives du couvent de Saint- 
Pierre-aux-Liens : Antonio ordonne que son corps soit déposé 
dans cette église. Pour être aussi affirmatif, il fallait que Pollaiuolo 
se fit assuré préalablement du consentement des moines préposés 
au service de la basilique; or, les chanoines réguliers de Saint- 
Augustin, auxquels Sixte IV avait déféré ce soin, crurent trouver, 
semble-t-il, une excellente occasion de faire payer leur consentement 
en imposant à l'artiste l'obligation d'exécuter, à l’endroit qu'avait 
occupé l'autel de saint Sébastien, une peinture rappelant la peste 
de 680 et l’origine de cet autel. 
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Antonio et Pietro Pollaiuolo, Florentins de naissance, peintres et 
sculpteurs, moururent à Rome à peu de distance l’un de l’autre, 
vers 1502. Leur monument funéraire est encastré dans le mur de 


MONUMENT FUNÉRAIRE D'ANTONIO ET PIETRO POLLAIUOLO 


(Église Saint-Pierre-aux-Liens, Rome.) 


l’église, à gauche auprès de l'entrée, à la place même qu'avait 
occupée pendant huit cents ans l’autel dédié à saint Sébastien. Ce 
joli édicule, de style très florentin, exécuté avec une délicatesse 
extrême, est orné des bustes des deux célèbres artistes. 

A qui doit-il être attribué, car il n’y a rien de bien certain à cet 
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égard? Peut-être à Antonio Pollaiuolo lui-méme, qui l'aurait édifié 
pendant les dernières années de sa vie. En tout cas, il porte l’in- 
scription suivante : 


ANTONIUS. PULLARIUS. PATRIA. FLORINTINIUS. PICTOR. INSIGN. 
QUI. DVORVM. PONT. XISTI ET INNOCENTI AEREA. 
MONIMENT. MIRO. OPIFIC. EXPRESSIT. RE. FAMIL. COMPOSITA. 
EX. TEST. HIC SE CVM PETRO FRATRE CONDIDI VOLYIT. 
VIX. ANN. LXXII. OBIIT. ANNO. SAL. M.II.D. 


D’après cette inscription, le tombeau aurait été élevé par les soins 
des héritiers d’Antonio Pollaiuolo, en exécution des dernières volon- 
tés exprimées dans son testament. A qui done alors attribuer les 
bustes qui occupent les deux niches circulaires ménagées à la partie 
supérieure du monument, portraits d’un naturel exquis? Ne serait-ce 
pas Antonio lui-même qui les aurait préparés en vue de cette utili- 
sation? 

La composition commémoralive peinte par l’un ou l’autre des 
Pollaiuoli, si ce n’est par les deux ensemble, occupe sur le pilier de 
l’église l'emplacement primitivement affecté à la mosaïque de saint 
Sébastien. Elle surmonte le tombeau, et, comme le fronton qui cou- 
ronne ce dernier est incrusté dans la partie inférieure de la fresque, 
il faut en conclure que celle-ci avait di être exécutée avant le monu- 
ment. 

Cette peinture, prix de l’autorisation demandée par Pollaiuolo, 
était done achevée lorsqu’en 1502 Antonio mourut. Elle représente 
l'épisode de la peste à Rome en 680 et traduit exactement la légende 
rapportée par Paul Diacre, traduction absolument anecdotique où 
rien n’est oublié. 

Au centre de la partie supérieure, le pape Agathon, entouré de 
ses cardinaux, coiffé de la tiare, portant une grande chape d’or sur 
son vêtement blanc, est assis sur un trône et bénit; à ses côtés sont 
rangés les cardinaux. Cette vénérable assemblée se tient dans le tri- 
clinium d’un riche palais, ou à l’entrée d’une grande basilique; 
mais le peintre, suivant les habitudes du temps, a représenté un 
élégant monument de style florentin du xv° siècle, dans le genre de 
ceux que Pinturicchio peignait à la même époque aux appartements 
Borgia du Vatican. L'édifice est situé au sommet d’un grand escalier 
dont les statues de saint Pierre et de saint Paul décorent la montée; 
il se détache sur un ciel clair et lumineux’ dans lequel planent les 
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anges, et sur un charmant paysage de montagnes lointaines, de villes 
et de rochers. A droite, dans la campagne, un personnage placé 
dans une grotte est en prière; la robe brune et le capuchon noir 
dont il est vêtu feraient supposer qu'il appartient à quelque ordre 
religieux : c'est l’anonyme de la légende auquel est révélé le moyen 
de conjurer le fléau. Un peu plus loin, on voit le même personnage 
s’acheminant vers Rome; enfin il arrive, et le voici agenouillé sur 
les derniers degrés du grand escalier, faisant part à l’auguste assem- 
blée, qui siège sous le portique, de la surnaturelle révélation qu'il 
vient d’avoir, et recevant la bénédiction pontificale. 

La partie inférieure du tableau se divise en deux scènes: à 
droite, apparaissent le bon et le mauvais ange; l’un, la tête nimbée, 
les ailes déployées, bien qu’il semble marcher à terre, le corps enve- 
loppé d’une longue robe, indique du geste la porte d’une maison; 
l’autre, sorte de démon verdâtre, absolument nu, va obéir à 
ordre donné, et frapper, du dard qu’il tient à la main, la porte 
désignée. Ainsi se trouve représenté, un peu naïvement, il faut 
l'avouer, le fléau inconscient qui, par ordre supérieur, sévit sur la 
malheureuse cité. Le résultat ne se fait pas attendre, car le pavé de 
la rue est jonché de cadavres : vieillards, femmes, enfants, gisent 
là couchés dans la mort. A gauche, nous assistons à une autre scène, 
qui occupe l’autre moitié de la largeur du tableau : la grande pro- 
cession solennelle s’avance, et, selon les instructions données au 
pape, accompagne à travers les rues de la ville les reliques de saint 
Sébastien. Le pontife, vieillard à la longue barbe blanche, marche 
en tête, revêtu de ses ornements, et lit les prières dans un livre 
que tient un diacre agenouillé devant lui. Plusieurs cardinaux, de 
nombreux évêques et une grande quantité de prêtres, dont l’un porte 
la bannière de la Vierge, accompagnent le vénérable Agathon et 
joignent leurs tristes chants à ses prières. C’est ainsi que le peintre 
a marqué l'espoir de voir s'éloigner le fléau. 

L'image reproduite ici, faite spécialement à notre demande, est 
un peu confuse; il ne peut en être autrement, la fresque étant elle- 
même fatiguée et ayant été restaurée. Elle permet toutefois de se 
rendre compte de la composition générale et de la distribution du 
tableau, si conforme aux habitudes des peintres du xv° siècle. Mais 
ce qu’elle ne peut reproduire, c’est la clarté du coloris, l'intensité 
de la lumière répandue sur toutes les parties de cette fresque; à 
défaut de la pureté du dessin, ces qualités en font le principal 
mérite et lui donnent une réelle valeur. 
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Franchissons maintenant un espace de trois cent cinquante ans, 
et nous allons retrouver dans la peinture moderne la traduction des 
mêmes épisodes. Le peintre français Élie Delaunay exposait, en 
1869, au Salon des Champs-Élysées, à Paris, un tableau qu'il inti- 
tulait: La Peste à Rome. 

Delaunay, ancien pensionnaire de l’Académie de France à Rome, 
avait-il lu la légende racontée par Paul Diacre? Cela n’est pas impos- 
sible. Avait-il vu la fresque de Saint-Pierre-aux-Liens? Cela est 
probable. Et, l'ayant vue, ce tableau lui a-t-il suggéré la pensée de 
traduire à son tour cette légende et d’en faire une nouvelle étude? 
Cela est certain, puisque pendant son séjour à Rome, étant encore 
pensionnaire de la Villa Médicis, Delaunay envoyait à Paris une 
admirable esquisse inspirée par le même sujet. 

Né à Nantes, appartenant à une famille dans laquelle les senti- 
ments religieux étaient fortement enracinés, Delaunay avait con- 
servé intactes les croyances de ses parents. Aussi, bien que forte- 
ment impressionné pendant son séjour en Italie par le génie de 
l'antiquité, il sut allier dans ses œuvres l’expression de ce double 
idéal : la noblesse des sentiments religieux et le charme qui se 
dégage d’une recherche attentive de la suprême beauté. Ces qualités, 
développées par un constant labeur, une sévérité pour soi-même 
qui lui faisait quelquefois recommencer une œuvre presque achevée, 
ont permis à Delaunay de produire des toiles remarquables, dans 
lesquelles, au choix du sujet, où domine toujours une pensée élevée, 
il a su joindre la pureté des formes, l'éclat et la délicatesse du 
coloris. Aussi, lorsque Delaunay reprenait à Paris l’esquisse faite à 
Rome, et peignait son tableau de La Peste, était-il armé de toutes 
pièces pour créer une œuvre hors pair. Il n’y manque pas. 

Accueilli dès son apparition par l'admiration générale, le tableau 
a subi depuis une épreuve à laquelle peuvent résister seules les 
œuvres d’art du plus haut mérite. Exposée depuis quarante ans aux 
regards du public au musée du Luxembourg, c’est toujours avec 
la même admiration émue que l’on s’arréte devant cette toile magis- 
trale, et c’est avec le même sympathique respect que l’on prononce 
le nom de son auteur. 

C’est un drame terrible que Delaunay représente à nos yeux. 

La scène se passe au centre de Rome; dans le voisinage du Capi- 
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tole, au pied du grand escalier qui conduit à l’église de Santa Maria 
in Ara-Cœli, autrefois in Capitolio, construite sur l’emplacement d’un 
ancien temple de Junon. Une statue équestre de l'Empereur Cons- 
tantin, « DIVO CONSTANTINO AVGVSTO », se dresse sur un haut piédestal 
au centre du tableau, rappelant ainsi que, le premier, il fit de 
Rome une ville chrétienne. 

Cette statue marque l’entrée d’une longue rue bordée de quelques 
monuments, parmi lesquels se dresse une grosse tour, comme 
il en existe encore quelques-unes à Rome. A droite s'élève une 
maison de riche apparence, et de style tout romain; la porte en est 
fermée par un vantail de bronze, et des colonnes de marbre vert 
avec leurs chapiteaux élégamment sculptés en décorent l'entrée. A 
côté, dans une niche, la statue d’Esculape, « AESCOLAPVS SERVATOR », est 
environnée de guirlandes de fleurs placées en ex-voto. Par une heu- 
reuse fiction, le peintre a reconstitué ainsi un quartier de l’ancienne 
Rome. Tel est ce cadre, bien fait pour rappeler qu’au vu: siècle 
la ville n’avait pas encore perdu tout caractère de grandeur antique. 
Maintenant, voyons le drame. 

C’est la nuit. Quelques lueurs rougeâtres apparaissent seules à 
l'horizon, indiquant le prochain lever du jour. Sous la lumière 
sinistre dont le tableau est enveloppé tout entier, se déroule la 
scène tragique que le comte Henri Delaborde, alors secrétaire per- 
pétuel de l’Académie des Beaux-Arts, décrivait, dans une notice sur 
la vie et les œuvres d’Elie Delaunay, en des termes que nous ne 
saurions mieux faire que de rappeler ici : « Au premier plan, un 
ange, ministre des arrêts divins, indique à la Mort la demeure où 
elle doit pénétrer et dont la sinistre visiteuse s’empresse de forcer 
l'entrée d’un coup d’épieu irrésistible, tandis que, au seuil de cette 
demeure, où se cachent des vivants pour quelques instants encore, 
un jeune garçon à la face livide, presque cadavérique déjà, fris- 
sonne sous les haillons qui, tout à l'heure lui serviront de linceul, 
et que, auprès de lui, une femme, sa mère peut-être, le poing tendu 
vers une statue d’Eseulape, au pied de laquelle elle est tombée, 
maudit le dieu sourd à ses supplications. Enfin, du côté opposé, au 
sommet d'une rampe dont les premiers degrés disparaissent der- 
rière des mourants ou des fuyards, quelques chrétiens sortent d’une 
basilique, et, s’avançant processionnellement, semblent apporter la 
résignation, sinon l’espérance, dans cette atmosphère de désolation. » 

Si le comte Delaborde paraît avoir ignoré la légende rapportée 
par Paul Diacre, Delaunay l’avait bien connue et en a donné une 
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traduction magistrale. L’ange, dans une envolée terrible, l’épée au 
poing, pour marquer sa puissance exterminatrice, étend le bras vers 
la porte que la Mort frappe violemment de son dard. Dans ce 
groupe de deux personnages, tout indique la force irrésistible du 
fléau dévastateur, et fait comprendre ses causes premières. Ses effets 
désastreux se font immédiatement sentir, et l’on voit, tout à côté, 
deux corps se tordant dans la douleur. 

N’est-il pas poignant et digne de la tragédie antique, ce geste de 
la femme qui tend le poing vers Esculape, le dieu sauveur, Salvator, 
et, par ses imprécations lui reproche son impuissance? Et ce malheu- 
reux jeune homme qui attend la mort, résigné à son sort, comme 
frappé par la fatalité, ne rappelle-t-il pas les inexorables arréts du 
Destin, Fatum, cette puissance à laquelle les diéux eux-mêmes 
étaient soumis? Tandis que se déroule cette scène, souvenir d’un 
paganisme encore quelquefois en honneur, du temple chrétien sor- 
tent, portées en procession solennelle, précédées de la croix, les 
reliques de saint Sébastien, de celui qui, par son efficace interces- 
sion, doit arrêter les effets de la colère divine et délivrer la ville. 

Voyez quel sentiment dramatique a inspiré Delaunay et lui a 
permis de raconter cette légende, en faisant comprendre au specta- 
teur les souffrances physiques et morales d’un peuple terrifié, ne 
sachant plus, dans son affolement, à quelle protection surnaturelle 
il doit s’adresser pour obtenir la cessation de ses misères. Le peintre 
a concentré en une seule scène l'émotion la plus forte que puisse 
faire éprouver ce drame palpitant. 

Delaunay a su également associer la couleur à l’intensité de 
l’effet de la composition. Cet ange, à l’abondante chevelure blonde, 
à la carnation fraiche, pleine de divine jeunesse, aux ailes blanches 
et presque lumineuses, personnage véritablement céleste, est vêtu 
d’une longue tunique d'un rose tendre et délicat, tandis qu’une large 
draperie noire cache à peine la nudité de la Mort, vieille femme 
dont le corps nerveux fait effort pour frapper ses coups redoutables. 
Il y a une harmonie parfaite entre la pensée et l'exécution. 

Tout en décernant à Delaunay les très justes éloges qu’il mérite, 
ne jetons pas trop la pierre à Pollaiuolo. Qu'il soit ou non l’auteur 
de la fresque de Saint-Pierre-aux-Liens, — car nous n’avons, pour la 
lui attribuer que de fortes présomptions et non pas des preuves 
bien certaines, — cette peinture appartient sans conteste à cette bran- 
che de l’école florentine restée jusqu’à la fin du xv° siècle tout parti- 
culiérement narrative et naturaliste, très voisine en cela de l'école 
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ombrienne. Quelle que soit son infériorité vis-a-vis de la grande 
école florentine, elle a cependant produit des artistes intéressants, 
et les Pollaiuoli, comme peintres, ne peuvent prétendre dépasser ce 
niveau. Montrons-nous donc reconnaissants envers l’auteur de la 
fresque de La Peste à Rome pour avoir su nous présenter un tableau 
d'ensemble traduisant clairement une série de faits devant concourir 
à un même but. S'il n’a pas produit une œuvre d’art de grande 
valeur, il sait raconter fidèlement; il faut lui faire honneur de ce 
mérite, surtout lorsqu'il s'agit de rappeler une légende populaire 
dont le souvenir s’était conservé à Rome pendant plus de huit cents 
ans. 
6. CLAUSSE 


UN BOUQUET EN PORCELAINE DE VINCENNES 
DANS LA 


COLLECTION ROYALE DE PORCELAINES A DRESDE 


E grand bouquet de fleurs en por- 
celaine ayant autrefois appar- 
tenu a la famille royale de Saxe 
et figurant dernièrement encore 
dans le département des porce- 

laines de Meissen a, de tout temps, 

passé pour une des piéces capitales 
de la collection royale de porcelaines 

a Dresde. 

C’est, en effet, une ceuvre d’une 
importance peu commune, marquée 
au coin du goût le plus exquis, et d’une exécution des plus raf- 
finées. Sur de longues tiges en fil de fer, au milieu de feuilles en 
fer blanc peintes en vert, se dressent gracieuses et flexibles jusqu’à 
une bauteur de plus d’un mètre, diverses fleurs et arbustes dont 
l'exécution imite la nature jusque dans ses détails et dont les cou- 
leurs sont aussi vraies que vives. Parmi les espèces de fleurs qui 
figurent dans ce bouquet, quelques-unes trahissent l’origine méri- 
dionale, tandis que d’autres semblent appartenir à des variétés 
aujourd’hui disparues, le spécialiste reconnaît facilement le lys, la 
mauve, le sureau, le narcisse, la giroflée, le pavot, la rose, la cam- 
panule, l’œillet, le bluet, le pied-d’alouette, l’aubépine, le chrysan- 
thème, la renoncule, le myosotis, l’hyacinthe. Cette collection de 
fleurs est, pour le botaniste même, d’un aspect intéressant. 

Ce bouquet est placé dans un vase de porcelaine blanche qui 
offre la forme à balustres empruntée à la porcelaine chinoise. Autour 
de ses flancs se groupent également des fleurs : œillets, hyacinthes, 
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pourpiers, armoises, semblables 4 celles qui s’entrelacent aux anses 
gracieuses de bronze doré du vase. Deux groupes de figures en por- 
celaine blanche, comprenant chacun une figure de femme accom- 
pagnée d’un enfant nu avec divers instruments et ouvrages de musi- 
que, personnifiant probablement la Musique sérieuse et la Musique 
frivole, complètent l’architecture du vase. Tout cela repose sur un 
socle somptueux en cuivre doré, large et fortement cintré, auquel 
conduit, comme à une terrasse, un escalier muni d’une rampe. Là, 
également se voient des fleurs et des instruments de musique. La 
musique et les fleurs semblent, en général, le motif principal et fon- 
damental de toute l’œuvre. L'une et les autres ne s’accordent-elles 
pas, d’ailleurs, parfaitement? 

L'ouvrage entier est d’une parfaite homogénéité et de la plus fine 
qualité. Il appartient à ces groupes de porcelaines montées où se 
plaisait particulièrement le goût raffiné du xvi’ siècle, et peut être 
considéré comme un des types les plus remarquables du genre. On 
a l'impression que là a été tenté un travail hors ligne devant donner 
la mesure de tout l’art d’une époque. 

Au xvi’ siècle, le bouquet se trouvait dans le Zwinger, le superbe 
édifice bien connu que le roi Auguste le Fort avait fait construire 
aux bords de l’Elbe, pour former une nouvelle et luxueuse résidence 
royale. Le bouquet fut placé dans la salle de Marbre. De là, il entra 
à la collection royale de porcelaines, qui, à cette époque, devait se 
contenter des sous-sols du Palais japonais, pour l’ornementation 
duquel elle était primitivement destinée. Depuis, il est entré avec 
cette collection au Johanneum. 

Jusqu'ici on s'est plu généralement à reconnaître cette œuvre 
comme une des principales de la manufacture de Meissen. Pas une 
opinion discordante ne s’est manifestée, et ce n’est que dans ces der- 
nières' années qu’un examen plus approfondi de l’objet a suscité 
quelques doutes : cette pâte et cet émail, cette exécution plastique 
des fleurs, et surtout l'intensité des couleurs, ont paru ne pas appar- 
tenir à Meissen. Ces couleurs ne se rencontrent avec cette pureté et 
cette vigueur que dans la porcelaine tendre, à laquelle, d’ailleurs, la 
qualité de la matière et de l'émail semblait répondre le plus. Quant 
au socle en cuivre doré, il n’y avait aucun doute sur son origine : 
il n'avait jamais passé pour un travail allemand. Une monture aussi 
gracieuse et aussi délicate d'exécution technique n’avait pu être 
exécutée en Allemagne; elle avait toujours été regardée comme de 
provenance française. 
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Or, une heureuse et récente découverte littéraire a apporté la 
lumière sur ce point et, par là, a augmenté de beaucoup l’importance 
et la valeur de cette œuvre. Elle a révélé que ce bouquet est un 
produit de la manufacture de porcelaines de Vincennes.Marie-Josèphe 
de Saxe, seconde fille du roi Auguste III de Pologne, épouse du dauphin 
de France, l'avait envoyé en 1749, à Dresde, en cadeau à son père. 

Marie-Josèphe fut, comme on sait, mariée au dauphin en 17417. 
Cette union, au début, ne fut pas heureuse. Le dauphin, veuf depuis 
peu, ne pouvait oublier sa 
première femme, une prin- 
cesse espagnole, ni s'épren- 
dre encore d'amour pour 
sa seconde femme, quoique 
celle-ci fit tout pour lui 
plaire et méritat bien son 
affection. Elle n'était pas 
jolie, mais avait de l'esprit 
et surtout du caractère. Elle 
était fière d’être la femme 
du futur roi de France, mais 
également fière d'être et 
de rester Allemande, digne 
compatriote de cette Élisa- 
beth-Charlotte du Palatinat, 
femme du duc d'Orléans, 
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exprime éloquemment ce 

(Collection royale de porcelaines, Dresde.) ë ; à 
sentiment d’attachement à 

son pays, qu'on ne rencontre guère fréquemment chez les princesses 

allemandes. 

L’éloignement de son pays n’était donc pas une séparation intel- 
lectuelle. Il y eut, de côté et d'autre, échanges de vues. On s’envoya 
mutuellement des cadeaux‘, et Marie-Josèphe tint compte des goûts 
artistiques de son père”. Parmi ces cadeaux, le bouquet en porce- 


laine est mentionné de façon toute particulière. 


1. Elle avait déjà apporté avec elle des vases de Meissen, qu’elle plaça sur ses 
cheminées. 1 

2. Elle avait envoyé aussi des cadeaux pour enrichir la galerie de tableaux, 
si chère à son père. (V. Lazare-Duvaux, Livre-joürnal. Paris, 1873, t. I, 
p. 25.) 
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C'est le duc de Luynes, dans ses Mémoires’, qui en parle. Il rap- 
porte, à la date du 3 février 1749 : « M. de Fulvy, qui est toujours 
chargé de la manufacture de porcelaine de Vincennes, a apporté à 
Me la Dauphine un très beau bonquet dans un vase fait à cette ma- 
nufacture; c’est un présent que Me la Dauphine veut faire au roi 
son père. On l’envoya à Dresde sur un brancard avec deux porteurs 
qui comptent n'être que trente jours en chemin. Le marché est fait 
à 100 sols par jour pour chacun. » Quelques jours plus tard il ajoute: 

«J'ai marqué ci-dessus que 
l’on envoyait à Dresde, sur 
un brancard porté par des 
hommes, le bouquet de 
fleurs de Vincennes que 
M. de Fulvy apporta, il y a 
quelques jours, à M™ la 
Dauphine et dont elle fait 
présent au roi son père. Cet 
arrangement a été changé. 
On a trouvé trop d’incon- 
vénients à cette manière de 
transporter ce bouquet.Ona 
pris le partide le démonteret 
de l’envoyer par les voitures 
ordinaires,etM.de Fulvy fait 


partir l’ouvrier qui l’a monté 
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remettre en état d’être pré- (Collection royale de porcelaines, Dresde.) 
senté au roi de Pologne. » 

Il n’y a pas de doute que ce bouquet ne soit celui qu’on admire dans 
la collection royale des porcelaines à Dresde. L'origine française de 
cette pièce, déjà accusée par le socle en cuivre, n’est plus aujourd’hui 
contestée par aucun connaisseur. Le style, très nettement exprimé 
dans le socle, indique l’époque où le style rocaille atteignait son plus 
haut degré de développement. Les fleurs de lys qui figurent aussi 
dans le bouquet révèlent l’origine francaise et royale de la pièce. Le 
grand embarras où l’on se trouva, après l'achèvement de l’œuvre, 
pour procéder à son transport ne prouve-t-il pas suffisamment qu'il 
s'agissait d’un ouvrage important et délicat? Aucun autre objet de 


1. Mémoires du duc de Luynes sur la cour de Louis XV. Paris, 1860-62. 
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ce genre ne s’est conservé dans les châteaux de Saxe, et même 
n'existe nulle part ailleurs. Ce bouquet de fleurs avec ses dimen- 
sions est unique en son genre. Il serait inadmissible qu’un second 
exemplaire pit se trouver à Dresde, Les peines et les frais du trans- 
port auraient été par trop considérables. 

Quelques mois seulement après, M. de Luynes nous parle d’une 
autre œuvre du même genre offerte comme cadeau à la reine de 
France. « M. de Fulvy, qui est toujours chargé de la manufacture de 
porcelaine de Vincennes, a fait apporter aujourd’hui à la Reine un 
vase de porcelaine dont la compagnie de cette manufacture fait pré- 
sent à Sa Majesté. Ce vase est de porcelaine blanche travaillée. Ce 
vase est accompagné de trois petites figures blanches, le tout est 
monté sur un pied de bronze doré. Dans le vase;il y a un bouquet de 
fleurs naturelles aussi de porcelaine. M. de Fulvy nous a dit qu’il y 
avait quatre cent quatre-vingts fleurs dans ce bouquet. Le pied, le 
vase et le bouquet peuvent avoir environ trois pieds de haut. La 
monture seule en bronze doré coûte cent louis. La porcelaine coûte 
à peu près autant; c'est un ouvrage parfait dans son genre tant pour 
le blanc que pour l'exécution des petites figures et des fleurs. Cette 
manufacture surpasse actuellement celle de Saxe pour les fleurs. » 

Ne peut-on inférer de cette description que l’auteur a eu devant 
ses yeux le bouquet de la collection royale de porcelaines et que 
l'admiration de la reine pour le bouquet destiné au roi de Pologne 
avait encouragé la manufacture à lui offrir une œuvre pareille ? Car 
les deux pièces ne diffèrent entre elles que par le nombre des figures. 
Il ne faut pas non plus s'étonner que M. de Luynes,en parlant du 
bouquet destiné au roi de Pologne,ne mentionne pas les figures et 
le socle, comme il le fait pour l’autre bouquet : en effet, il n’en 
existe pas de description. Un livre de mémoires n’est pas un cata- 
logue ou un inventaire. D'ailleurs, combien est maladroite cette 
description, par M. de Luynes, du bouquet de la reine! Il débute 
par les choses secondaires et ne parle de la chose principale qu’à 
la fin. 

Ce n’est pas non plus un hasard qui faisait choisir comme spé- 
cimens des travaux de la manufacture de Vincennes, et offrir en 
cadeau ces bouquets : les fleurs en porcelaine constituaient sa spé- 
cialité; elle y avait acquis une réputation universelle et surpassait 
de beaucoup toutes les autres manufactures, y compris — ainsi 
qu'il a été dit plus haut — celle de Meissen. Le goût de l’époque 
rococo pour cette ornementation florale en trompe-l’ceil occasionna 


UN BOUQUET EN PORCELAINE DE VINCENNES 243 


une fabrication en masse de ces pièces. C’est par quantités énormes 
qu'on exécutait ces fleurs, destinées à être montées sur des branches 
en bronze souvent pour accompagner des figures de Meissen qu’on 
faisait venir exprès, ou bien des curiosités de Chine, également en 
porcelaine. Presque toutes les vieilles porcelaines montées de cette 
époque, même celles de Meissen, ont des fleurs venues de France. 
On réunissait ensuite ces bouquets de fleurs, on les plaçait dans des 
vases et on les ornait de bronzes et autres accessoires en porcelaine !. 
Cette fabrication fut favorisée par la possibilité d'appliquer sur la 
porcelaine tendre une gamme de couleurs plus riches et plus intenses 
que sur la porcelaine dure et, par conséquent, sur la porcelaine de 
Meissen. Une plus grande vérité naturaliste était donc possible ici. 
On paraît en avoir été particulièrement fier. On raconte que M™ de 
Pompadour, la protectrice zélée de cette manufacture, ayant montré 
un jour au roi Louis XV de pareilles fleurs dans sa serre, le roi les 
crut naturelles, et que cette illusion lui fit prendre grand plaisir aux 
produits de la manufacture’. 

Marie-Josèphe, à son tour, eut certainement aussi l'intention 
d'envoyer à son père un spécimen remarquable des travaux de la 
manufacture française, afin de lui montrer que Meissen n'était pas 
seul à produire des ouvrages de porcelaine d’art importants, et 
elle y a bien réussi; mais, à coup sûr, elle ne se doutait pas que 
ce qui devait restreindre la gloire de la manufacture de Meissen 
se transformerait plus tard en un nouveau titre de gloire pour 
celle-ci. C’est dans ce but, certainement, qu’elle a fait ajouter au 
bouquet les deux groupes de figures qui l’accompagnent. Car alors 
Vincennes avait encore l’ambition de rivaliser avec Meissen pour 
ses figures de porcelaine, qui, précisément à cette époque, étaient par- 
venues, avec Kändler, à leur plus grande perfection. Cette tentative 
demeura, comme on sait, sans succès et ce fut, justement en 1749, 
lorsque ce bouquet fut envoyé à Dresde, qu’on en vit clairement 
l'impossibilité et qu'on créa ce genre de figurines en biscuit, 
où la porcelaine française acquit une célébrité comparable à celle 
dont jouissait la porcelaine de Meissen pour les figures peintes et 
émaillées. Les figures en porcelaine émaillée de la manufacture de 


4, Voir Lazare Duvaux, Livre-journal, 1873, vol. Il; — Davillier, Les porce- 
laines de M° du Barry, 1870; — Stettiner, Vincennes und Sèvres (Jahrbuch der 
kin. preussischen Kunstsamlungen, vol. XIV, p. 143); — E. Garnier, La porcelaine 
tendre de Sèvres. 

2. Ujfalvy-Bourdon, Les Biscuits de porcelaine. Paris, 1893, p. 12. 
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Vincennes-Sèvres sont, comme on sait, fort rares à trouver. Les 
figures fortement émaillées ' du bouquet se font remarquer par une 
porcelaine plus blanche que ne l’est celle du vase de fleurs. Il est 
évident qu’on s’est servi pour les modeler d’une pâte particulière. 
Mais, on ne réussit pas à éviter un certain manque de finesse et de 
précision dans les formes. Dès lors, on comprend qu'en présence de 
ces pièces qui représentaient le plus haut degré de perfection qu’on 
put oblenir alors, on ait renoncé pour toujours à faire concurrence 
à Meissen. 

La rareté de pareilles figures ne fait qu’augmenter encore l’im- 
portance de ce bouquet pour l’histoire des manufactures de porce- 
laine de Vincennes-Sèvres; cette œuvre, en effet, passe à bon droit 
pour un des produits les plus intéressants qui aient été conservés 
de cette manufacture, et mérite d'attirer de nouveau l'attention des 
amateurs français sur la collection royale de porcelaines de Dresde. 


E. ZIMMERMANN 


4. Un second exemplaire du groupe droit du bouquet de Dresde se trouvait, 
sauf de légères différences, dans l’ancienne collection Schreiber, à Londres. 
(Reproduit dans Chaffers, Keramic Gallery, planche 137. Il y est attribué a la 
manufacture de Saint-Cloud.) 
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J. W. TURNER 


(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE!) 


REF, à la National Gallery, en obéissant à un premier mouve- 
ment, l’on penche à être injuste et l’on risque dene pas appré- 
cier à leur mérite les œuvres qui marquent une vraie person- 

nalité, un affranchissement, une maitrise et une nouveauté dans l’art. 
Nous ne parlons pas encore del’ Ulysse raillant Polyphème, qui est une 
belle peinture. Gustave Moreau l'eût aimée. Cette toile importante 
fut peinte en 1829 et exposée à la Royal Academy l’année même. Tur- 
ner, en effet, rejoint là l'idéal d'artistes comme Moreau, en France, 
et comme Bôcklin, en Allemagne, qui, tout imbus des richesses de 
ton romantiques, revenaient aux inspirations classiques. L’Ulysse 
raillant Polyphéme est, en marine, l'équivalent du paysage histo- 
rique, mais peint dans une magnificence de couleur « rubénienne » 
dramatisée. Polyphème, au sommet de son rocher, apparaissant dans 
une éclaircie du ciel, porte bien la marque de Rubens. Ce n’est pas 
encore la grande originalité que nous découvrons dans ce tableau, 
mais, en voyant Turner effleurer le romantisme à travers l’éduca- 
tion classique qu'il s’est donnée, nous le voyons du même coup 
passer par-dessus le romantisme et se dégager malgré lui d’une édu- 
cation pour laquelle il manquait de tranquillité native. En analysant 
l'idéal d'un Moreau et d’un Bocklin on y reconnaît assez vite une 
tendance réactionnaire. Le préromantisme de Turner semble au 
contraire transitoire et normal. L'instinct était si puissant chez 
celui-ci et dominait si bien la réflexion théorique, les principes et 
l'éducation, et sa mobilité d'esprit était telle, que des phénomènes 
psychologiques d'évolution d’art, qui, souvent, ne se produisent que 
par la réaction ou l’enchérissement d’une génération sur l’autre, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 483. 
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s’opéraient naturellement en lui avec une logique succession ascen- 
dante. Ceci revient à dire que, sous des influences multiples où pré- 
vaut l'instinct, influence du dedans, sur les influences extérieures, 
les déformations s’engendrent chez ce déformateur inconscient et 
génial. Et c’est ainsi qu'il accomplit une carrière dont les points 
extrêmes sont, comme valeur, véritablement des points extrêmes. 

Dans son activité sollicitée de toute part, les voyages ont une 
influence salutaire sur son développement : c’est par eux que ses 
théories s’évanouissent devant le spectacle de choses qui le trans- 
forment. Il semble qu’il découvre dans la nature des merveilles aux- 
quelles il ne croyait pas. Il entre dans un monde de réalités splen- 
dides où des suggestions nouvelles stimulent ses facultés créatrices. 
Le domaine de l'artiste lui apparaît plus vaste. Ce qu'il cherchait 
en lui et chez les maîtres pour alimenter ses facultés, il le trouve en 
profusion hors de lui et hors des maîtres. Mais il procède avec ses 
visions de nature comme avec ses visions d’art; il déforme tout ce 
qu’il voit, dans une exaltation qui le mène à donner un caractère de 
généralité à ses visions. Devant la nature il ne conçut que la grande 
impression, comme, dans la théorie, il ne concevait que le grand 
style. Mais il n’eut pas le grand style comme il eut celui de la grande 
impression. La première fois qu’il quitta Londres, il n’alla pas loin. 
Ce fut en 1793, et la tournée comprit Margate, Cantorbéry, Rochester, 
Douvres. En 1795, il parcourut le Derbyshire, s’arréta à Nottingham, 
Worcester, Birmingham, Chester, Tunbridge, Bath, Bristol, Wind- 
sor et maintes autres villes. Sa première excursion dans le Yorkshire 
est de 1797. Il visite la Suisse et une partie de la France en 1802. 
Ses déplacements en Angleterre sont constants durant toute sa vie. 
Souvent il a passé le détroit. La France et la Suisse l’ont attiré cing 
ou six fois, et de 1819 à 1840 il a fait trois fois le voyage d’Italie. Ces 
trois voyages ont une importance considérable. 

L'Italie n’a pas eu sur Turner l'influence habituelle. Depuis cer- 
tains Flamands et Hollandais du xvi° siècle jusqu’à nous, combien de 
peintres en ont fait le pèlerinage et, libres au départ, en sont reve- 
nus avec les entraves du classique? Où les autres se sont asservis, 
lui, il s’est libéré. N'ayant pas ressenti en Italie une impression qui 
correspondait à l’idéal qu'il avait élu, et sincère dans l'impression 
qu’il éprouve, cet idéal se décompose et, après le dernier voyage, 
en 1838, il n’en reste plus trace. Le premier voyage était de 1819 
et le second de 1829. 

L'exposition du Guildhall devait rendre plus profonde la connais- 
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sance de Turner. Entre le visiteur et l'artiste, il nous a semblé, quant 
à nous, que les rapports se détendaient. L'esprit critique, chez le 
premier, laissait place au bien-être d’un plaisir non contrarié. L’ar- 
tiste, qui n’était pour rien dans la combinaison, vous permettait de 
Yadmirer à l'aise, sans vous imposer telle ou telle vue ambitieuse 
mais moins séduisante de son œuvre. Les peintures d'histoire 
n'étaient pas nombreuses : quatre seulement. Mercure et Hersé, qui 
fut exposé à l’Académie Royale en 1811, en même temps que l’Apol- 
lon tuant le serpent. Python, de la National Gallery, rappelait plu- 


ULYSSE RAILLANT POLYPHÈME, PAR TURNER 


(National Gallery, Londres.) 


tôt le Passage du pont, de 1815. C'était un paysage anglo-romain, 
avec ponts, ruines et grands arbres majestueux s’élevant dans un 
ciel clair d'été. Les trois autres tableaux étaient : L’Enlévement d’Eu- 
rope et Mercure et Argus, tous deux de 1836, et L’Enlévement de Pro- 
serpine, de 1839, ou du moins exposé en 1839 Ces derniéres ceuvres 
se distinguent de celles de 1811 par une intervention moins théo- 
rique de la nature, mais peintes assez tard; on pourrait croire que 
l’auteur n’a fait que réaliser là des projets anciens, esquissés peut- 
être depuis longtemps. Rien ne lui était plus facile que de conce- 
voir de pareils sujets après s’être assoupli sans cesse, de 1807 à 1819, 
à ce genre d'étude. En cet espace de douze années, travaillant assi- 
dûment à son Liber Studiorum, il avait exécuté pour cette publica- 
tion soixante et onze compositions. L’abondance des éléments que 
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comporte cet ordre d’idées est surtout trés remarquable dans Mer- 
cure et Argus. Dans ce genre néo-classique, il faudrait aussi citer 
Ehrenbreitstein, malgré les soldats que l’on voit à l’exercice devant 
la pyramide tombale où longtemps ont reposé les cendres de Mar- 
ceau. Mais le paysage est composé, et ne saurait-on pas qu’il manque 
d’exactitude que l’on s’en douterait. L’on voit à gauche la forteresse 
fameuse et à droite la ville de Coblentz avec le pont sur la Moselle; 
les premiers plans sontoccupés par quelques personnages près d’une 
fontaine; le tombeau est dans le plan moyen. Celui-ci se dresse 
lumineusement blanc dans l'atmosphère d’un jour plein de clarté. 


Somer Hill est un exemplaire charmant d’une époque où Turner, | 


au milieu de ses premières préoccupations de style, obéissait paral- 
lèlement à de belles impressions de nature, car il fut un temps, 
entre les environs de 1812 et jusqu'aux environs de 1820, où le style 
et l’histoire l’accaparèrent tout entier. L'œuvre que nous citons est 
de 1810. Somer Hill est une propriété à la campagne. Le site est 
délicieux : la maison s’éléve au sommet d’une prairie taillée dans un 
parc et descendant à une pièce d’eau qui pourrait être un petit lac. 
C’est au déclin d’un beau jour de commencement d'automne; le ciel 
bleu se dégrade en jaune rosé, la verdure du feuillage prend déjà 
des tons dorés et quelques arbres du bord se reflètent dans les eaux 
tranquilles d’un gris chaud; un bateau de plaisance dort sur le lac 
et des canards y nagent comme endormis eux-mêmes; dans la prai- 
rie pait un bétail éparpillé et peu nombreux. Tout cela est calme, 
l'impression est naturelle, simple, exquise. 

Après 1820, c'est-à-dire au retour d'Italie, la recherche du style 


chez Turner, devenue moins exclusive que pendant les années pré- : 


cédentes, se vivifie dans un retour à la nature. Mortlake (1827) est 
un témoignage de cette transformation. Devant une terrasse de 
parc, bordée d'arbres espacés, coule la Tamise décrivant une grande 
courbe; à droite, habitation. Il existe au Louvre, depuis quelques 
années, une vue des coteaux de Meudon prise du parc de Saint- 
Cloud, par Louis-Gabriel Moreau (1740-1806). A quelques mètres, ce 
paysage, d’ailleurs excellent, ne fait guère songer aux environs de 
Paris. Quand on s'approche, c’est un tableau de nature et l’on serait 
presque disposé à croire que le-peintre n’a pas déplacé pour la 
circonstance les deux grands beaux arbres de la terrasse de Saint- 
Cloud entre lesquels apparaissent les coteaux de Meudon comme 
dans un cadre. Mortlake fait, de loin, la même impression. Ceux qui 
ne connaissent point l'Italie se croiraient à Rome au bord du Tibre, 
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ou à Venise, au Lido; les bateaux ont des airs de gondole. De près, 
on oublie la présentation, qui est des plus agréables, pour entrer 
avec joie dans le détail des fonds, des eaux, du feuillage, des ter- 
rains et dans l’atmosphère chaude de ce beau soir d’été sur le 
fleuve. 

Les œuvres qu’il nous semble encore utile de citer, tant pour 
leur valeur que pour la description du développement de Turner, 
datent des dix dernières années de sa vie. Entre Mortlake, de 1827, 
et le Mariage de  Adriatique, de 1840, auquel nous nous sommes 
arrêtés plus haut, les peintures intermédiaires sont les tableaux 
d'inspiration classique déjà nommés. Nous entrons dans la période 
glorieuse qui suivit le dernier voyage d'Italie, nous arrivons aux 
œuvres contemporaines de l’Agrippine débarquant avec les cendres 
de Germanicus et du Téméraire (1839), qui, avec La Tempête de neige 
(1842) et Pluie, vitesse et fumée (1844), ne laissent aucun visiteur 
amoureux d'art quitter la National Gallery sans enfin admirer Turner. 
Il en fut tout autrement de son vivant. Ces œuvres et d’autres 
moins éclatantes lui coûtèrent le succès. Dès 1833 et ses premières 
peintures vénitiennes, le grand artiste ne fut plus compris. Devant 
des peintures où l'originalité s’installait maîtresse, le public anglais 
des expositions de la Royal Académy déclara de l’aversion. 

Rosenau, le château du prince Albert à Cobourg, est tout à fait 
caractéristique de la dernière manière de Turner. Comme la maison 
dans Somer Hill, le château, rose, se dresse au dernier plan dans 
des valeurs de fond. Toute l'importance est donnée aux eaux du pre- 
mier plan. Elles sont pures, calmes et fluides, et, dans des colora- 
tions toutes nouvelles et hardies, se reflètent des oppositions de soleil 
et de nue, d’azur et de feuillage. Et puis, à côté de cette toile 
vibrante, voici encore deux intenses impressions de Venise: La Giu- 
decca (1841) et le Campo Santo (1842). Dans la Giudecca on aper- 
çoit les dômes de Venise dans les gris perlés de l’horizon, sous un 
ciel bleu ensoleillé où planent de petits nuages rosés; les eaux, sil- 
lonnées de gondoles, passent d’un bleu splendide à un vert pâle et 
des tons d’or. Le Campo Santo est dans des teintes roses sous un ciel 
azuré à nuées blanches; dans les eaux se reflète la blancheur des 
grandes voiles d’une felouque. Dans ces vues de Venise, c’est l’aban- 
don d’une Italie linéaire pour un rêve de couleur. La Bouée de nau- 
frage (The wreck buoy) est de l’année 1849. Après les merveilleuses 
productions de 1839 à 1845, il y a, dans la carrière de Turner, comme 
dans la fin d’un beau jour après un brillant coucher de soleil, un 
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instant crépusculaire qui précède la nuit de la mort. On sent une 
fatigue, une lassitude, une main qui ne se dirige plus, une impres- 
sion qui ne se définit pas, — de la sénilité. Eh bien! ce n’est pas le 
cas de cette dernière œuvre qui a toutes les qualités des précédentes. 
Les premiers plans sont ponctués de deux bouées dont l’une est 
verte! et non loin desquelles louvoie un bateau aux voiles rouges et 
jaunes; derrière celui-ci, un yacht dont les voiles blanches se mêlent 
aux rais d’un arc-en-ciel. L'effet est de ses meilleurs. 

En somme, dans ses œuvres de composition Turner ne fait que 


SOLEIL LEVANT DANS LA BRUME, PAR TURNER 


(National Gallery, Londres.) 


combiner, le plus souvent des éléments empruntés. Il est surtout 
un artiste d’impressions, qui, pendant longtemps, n’en connaît 
d'autres que celles qu’il recevait des œuvres de maîtres. Sa com- 
préhension du style composé fut ordinaire, il manqua d’aisance, et 
de Claude il ne comprit profondément que le côté lumineux de son 
génie. Le grand amour de la lumière et de la couleur, et de l'effet 
dans la lumière, voilà ce qui lui appartient et voilà ce qui se déve- 
loppe en lui graduellemeut. Les ambitions le poussent vers un art 
abstrait et son tempérament l’en écarte. Devant les vérités de la 


1. Cette bouée indique, d’après des conventions maritimes, qu’à cet endroit 
un bateau a sombré. 
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nature, ses facultés se déploient. On ne pourrait pourtant pas dire 
de lui qu'il est un observateur de la nature. Ce qui le frappe est 
d’essence assez fugitive au début, beaucoup plus à la fin, et ne 
se note pas. Cela passe, il le saisit, s’exalte, et il en rend-la vérité 
d'intensité beaucoup plus que la vérité de forme. Les œuvres origi- 
nales, il les crée dans la prolongation d’une réverie qui a pour point 
de départ une réalité. Dans l’aquarelle, il trouve plus vite sa voie. 
On le comprend. Explorant, en France, les bords de la Seine ou de 
la Loire, voyageant en Italie, en Suisse, il cherchait des moyens 
rapides de fixer ses impressions de villes aperçues, de montagnes 
lointaines, de lacs, de châteaux, le tout noyé dans la lumière et 
lavé largement dans les tons qui l'avaient séduit. C’est par l’aqua- 
relle, d'une façon générale, qu’il prit possession d’abord de tous 
les sujets qu’il voulait traiter, puis qu'il fit l’expérience de ses im- 
pressions. Il fut toujours et en tout un artiste intéressant, mais 
lorsqu’en peinture il puisa à cette source abondante d’impres- 
sions il fut un peintre incomparable, quelquefois réalisant des 
prodiges. 

La Tempête de neige et Pluie, vitesse et fumée sont de ces prodiges. 
Ici, c'est le spectacle des choses qui l'a agité. Dans ces peintures, 
rien que de la lumière et des éléments. Devant ce train franchissant 
quelque pont sur la Tamise, laissant derrière lui une rive baignée 
par l’ondée et traversant une atmosphère mouillée et translucide, il 
nous vient à l'idée que la grande force de Turner fut d’être dépourvu 
de tout préjugé à une époque où les artistes, plus qu’aujourd’hui, en 
étaient pleins. N'est-ce pas en vertu d’un caractère naif, simple et 
puissant qu’il sut, tout naturellement, aussi bien copier sans scru- 
pules un tableau ancien et s’en approprier les principes que s'émou- 
voir sans arrière-pensée d’un spectacle aussi nouveau et tout de 
suite en faire une représentation magnifique et esthétique comme 
d'un phénomène séculaire qui n’eût point choqué l'esprit conser- 
vateur des hommes? 

Alors nous nous apercevons, en remontant chronologiquement 
le courant de son œuvre, qu'il fut toujours libre et indépendant 
malgré des apparences de servilité. Nous découvrons du mouve- 
ment et de la vie dans le grouillement de personnages qui nous 
semblaient maladroits, et il ne nous déplaît plus que le style large 
et aéré du Lorrain tourne à l'effet grossi ou se disloque sous sa main. 
Si Turner dédaigna ou négligea de parler un langage élégant et 
d'écrire d’une façon correcte, s’il ne fut ni un gentleman dont on 
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peut raconter les succés mondains, ni un amant dont il soit plaisant 
de narrer les aventures, l'intelligence de son art a été grande et ses 
connaissances spéciales ont été nombreuses. Et quand on admire la 
noble allure de Reynolds, la séduction et la distinction de Gainsbo- 
rough, le sentiment profond de Constable, il faut aussi admirer 
l'éclat de Turner. L'école anglaise, sans lui, ne pourrait valable- 
ment se targuer d'avoir rien inventé et, après avoir beaucoup reçu, 
de n'avoir à son tour rien donné. 


JULIEN LECLERCQ 


CORRESPONDANCE D'ALLEMAGNE 


LES SALONS DE BERLIN 


EME en y réfléchissant bien, je ne puis me rappeler aucune année où 
une telle surabondance d'expositions artistiques ait été infligée au public 
et aux malheureux critiques. L'été actuel en a vu éclore une quantité 

innombrable. Il n'est pas besoin d’ajouter que toutes ne sont pas excellentes : 
l’artiste n’est pas un manouvrier auquel on puisse demander de produire tant 
par an. 

Commencons par la Société qui est en Allemagne le porte-drapeau des ten- 
dances modernes : la Sécession de Berlin. Le président de ce groupement, M. Max 
Liebermann, si l'on en exceple son tableau toujours agréable à voir, Jeunes 
garçons au bain, et son Après-midi d’élé n’a rien exposé de bien remarquable. Il 
y a déjà trois ans que nous avons constaté chez Liebermann une négligence regret- 
table et nous voyons de nouveau que nous ne nous sommes pas trompés. La 
« touche du maître », comme on dit, devient petit à petit un tour de main, une 
manière. Il en est de même chez Leistikow dont les lacs du Grunewald se res- 
semblent de plus en plus, au point de devenir d’une monotonie effrayante. 
Louis Corinth non plus n’a rien exposé cette fois qui soit tant soit peu digne de 
son ancienne exécution. Sa Crucifizion est peu réussie quant au dessin, et la cou- 
leur en est des plus crues ; son portrait de l'actrice Tini Genders fait l’effet d’une 
caricature peinte. 

Après tous ces désappointements, on ressent une vraie joie en se trouvant 
devant les tableaux qu’un autre coryphée de la Sécession, Wilhelm Trübner, 
vient d'exposer. L'un d’eux, le portrait d’une femme tenant un éventail, a été peint 
il y a déjà quelques années et date de la meilleure période de l'artiste. Il fait 
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véritablement l'effet d’un tableau de quelque vieux maitre. Par la manière dont 
cette tête, éclairée de quelques tons chauds, se détache sur le fond sombre de la 
toile avec une rare délicatesse psychologique, il rappelle Goya. Admirable aussi 
la mauière toule simple dont la draperie grise se marie avec le leint rose de 
la figure. Comme les mains sont traitées de façon presque secondairé, tout le 
problème psychologique réside dans le visage; il doit être considéré comme par- 
faitement résolu. La femme du même artiste, Alice Trübner, a également exposé 
une importante nature morte, dont le seul défaut est de rappeler un peu trop 
un Manet de valeur moyenne et dont la couleur, par conséquent, paraît un peu 
neutre. Je ne puis ni partager, ni même comprendre l’admiration subite et 
générale pour Oberländer. En dehors du petit sujet de genre : Dans la cage du 
lion, où en tous cas des effels très remarquables sont obtenus par les tons jaune 
mordoré de la téte du lion sur un fond rouge brun, et par la couleur sombre 
du petit chien, il n'y a cependant rien là qui ne soit du simple « kitsch ». La 
même chose peut se dire de MM. Edmund Edel, Block, Heilemann, Erich Hancke 
et Robert Breyer. L’intention est des plus louables, mais l’exéeution ne s’élève pas 
au-dessus d’une copie plus ou moins superficielle de Liebermann. 

Le grand artiste de la Sécession, Ludwig von Hofmann, dont il est difficile 
d’exagérer l'importance comme peintre, na également exposé aucune toile nou- 
velle qui soil de grande valeur. Cependant un ancien tableau de lui — il date déjà 
de douze ans, — Au carrefour', illumine la salle par la merveilleuse splendeur 
de ses couleurs. Il est vrai qu'au point de vue du dessin il prête à la critique. 
Mais l'essentiel de la peinture, le magnifique morceau de nu féminin, demeure, 
même aux yeux des plus sévères, sans reproche. Et le tout est enveloppé d’une 
atmosphère si ardente que nous en sentons la chaleur dans nos propres veines. 
Nous partageons les sentiments du jeune homme représenté « au carrefour », et 
nous comprenons son hésitation. On reconnait de plus en plus en Allemagne 
quel artiste nous possédons en ce peintre. Mais cela est loin de suffire. Les deux 
autres tableaux exposés par lui ne sont, à vrai dire, que des études sans signifi- 
calion profonde, et d’ailleurs, le nombre de ses chefs-d’œuvre complets demeure 
restreint. 

La Gare, par Hans Baluschek, est une œuvre d'un art mouvementé et rappelle 
la facture minutieuse des peintres hollandais que l’on admire à si juste titre. En 
dehors de son importance comme grande composition, ce tableau n’a guère de 
valeur artistique. 

Marietta, par Max Slevogt, qui passe pour le « clou » de l'exposition de cette 
année ne peut cependant pas se comparer avec les Andrades du même peintre. 
Que le tableau soit peint avec une admirable virtuosité, cela va sans dire. Malgré 
celte exécution technique extraordinaire, l’œuvre nous laisse un peu froids. Il 
nous semble que le peintre ayant résolu de main de maître le problème de 
l'expression vivante dans Andrades, n’y a pas tout à fait réussi en ce qui regarde 
la célèbre danseuse. Ce tableau est cependant une œuvre très importante. Quel- 
ques figures de spectateurs extraordinairement vivantes au fond sont ce qu'il y 
a de meilleur dans la composition. 

Jacob Alberts expose deux paysages très réussis comme couleur. Ils sont 


4. V. reprod. dans la Gazelle des Beaux-Arts, 1895, t. I, p. 67. 


CORRESPONDANCE D’ALLEMAGNE 257 


évidemment dus à l'influence de l’école espagnole moderne. Le contraste du 
brun-jaune d’automne avec le miroir de l’eau est très beau. On peut en dire au- 
tant du peintre de Carlsruhe Hans von Volkmann, qui dans ses deux paysages 
nous paraîl de plus en plus délicat. Mais tout cela n’existerait plus, si quelque 
œuvre de notre meilleur paysagiste allemand Lesser Ury, était là; malheureuse- 
ment on ne rencontre plus dans aucune exposition ce beau peintre, un des plus 
grandsartistes d’Allemagne.Sile bruit,quis’est dernièrement répandu, se confirme 
qu'une hostilité personnelle en est la cause, c’est une chose au moins regrettable. 

Loriginal Walser procède évidemment de Beardsley. Ses couleurs sont très 


AP&ÈS-MIDI D'ÉTÉ, PAR M. MAX LIEBERMANN 


(Exposition de la Sécession, Berlin,) 


délicates et pleines de goût. Il aime surtout à rapprocher des nuances vertes 
d’une manière sobre, mais très réussie. L'originalité de Strathmann devient de 
la bizarrerie, et son excellent dessin ne rend pas ces étranges fantaisies plus 
acceptables. Les meilleurs portraits de l'exposition de cette année sont dus à 
Leo von Kénig, notre premier portraitiste. Il travaille par tons rompus dont la 
discrétion pleine de distinction met en valeur toute la personnalité de ses mo- 
déles. Son vert est, cependant, d’un effet un peu choquant.Un trait qui le carac- 
térise est qu'il sait ôter à ses modèles tout ce qu’ils peuvent avoir de forcé ou de 
raide dans la pose, et y substitue l'impression de l'instantané, tâche beaucoup 
plus difficile, semble-t-il, et qui demande autant de talent que de travail patient. 
Son contraste est Linde-Walther, dont les tableaux font l'effet d’une peinture de 
théâtre. Ici l’homme n’est qu’une pièce de décoration. Ce manque d’originalilé, 
qui veut imiter tantôt les vieux maîtres, tantôt Liebermann, est fort regrettable 
en présence d’une si remarquable technique. 
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Le meilleur tableau allemand de cette année me semble être la Glebe de Fritz 
Mackensen de Worpswede (que nous reproduisons en téte de cet article). La pro- 
fondeur du ton évoque presque Millet. Le rouge brun de la terre, de la chau- 
miére et de la forét, la menace du ciel que parcourent les nuages, puis les 
formes grandioses des travailleurs qui semblent faire un avec la terre, tout cela 
se réunit en un sublime chant de travail d’une élévation singulière. Mackensen 
a, par ce tableau, pris place au premier rang des peintres allemands actuels. 

En fait de sculpture, l’Archer de Friedrichs, un nouvel artiste mis en lumière 
par la Sécession, est à mentionner. Ce morceau de nu plus que grandeur nature, 
ne mérite en aucune façon les éloges hyperboliques qu’on lui a adressés, — beau- 
coup même ont eu la folie de le comparer à Rodin; — c’est néanmoins une œuvre 
intelligente et pleine de talent, mais qui promet plus qu’elle ne donne. Le buste 
en bois d’un journaliste de Berlin, par Max Kruse, mérite d’être placé à un tout 
autre rang. Cela est un chef-d'œuvre. Le modèle, saisi sur le vif au moment où 
il raconte une anecdote sarcastique, n’a rien perdu de sa souriante réalité. Nous 
ne possédons peut-être aucun buste-portrait qui vaille celui-ci. 

Parmi les étrangers il faut surtout nommer Whistler dont le magnifique por- 
trait de l’écrivain Duret nous remet dans l'esprit ce que l’art avait perdu en ce 
grand peintre. Ses peintures nous rappellent toujours ce que doit être en réalité 
le portrait. C’est une chose admirable que la manière dont ici le modèle se dé- 
tache sur le fond blanc. La facon dont le peintré a résolu le problème qui, pour 
la plupart des artistes d’ Allemagne, demeure insoluble, celui du costume moderne 
masculin, et dont il a évité la monotonie en jetant sur le bras gauche de son 
modèle un manteau de dame qui ajoute une certaine légèreté à l’ensemble, donne 
toujours matière à réfléchir. Sans être à la même hauteur, mais toutefois restant, 
même après cela, une œuvre intéressante, un portrait de femme par l'Écossais 
John Lavery, plein de distinction naturelle, mérite d’être signalé. Les couleurs 
prédominantes, le bleu, le jaune, le blanc, se fondent ensemble sans effort. Les 
cheveux ainsi que la ligne de la robe en guipure sont d’une grande beauté, 
Lavery demeure toujours un des meilleurs peintres de la femme. En tout cas 
on pourrait lui envier ses modèles. 

Anders Zorn offre une image de sa, femme dans laquelle l'effet de la robe et 
de la coiffure l'emporte trop sur le cadre. C’est déjà un tableau ancien de ce 
maître, et non son meilleur. 

Le portrait de Jonas Lie par Stephan Kroyer est une œuvre très belle, peinte 
en virtuose, mais où les détails un peu trop finis de la chambre nuisent à la per- 
sonnalité du modèle. Le Danois Hammershôj, un tout nouveau peintre, offre une 
seule œuvre, mais une œuvre de maitre. Il la nomme simplement Cinq portraits. 
C’est, sur un fond argent gris, où elles se détachent comme des figures de rêve, 
des personnes groupées autour d’une table. Mais que de finesse, de qualité rare 
dans chacune de ces figures et quel lien secret les réunit toutes! Ce n’est pas là 
seulement le résultat de la science technique, il y faut encore l’âme d’un grand 
et rare artiste. 

Dans la section française nous rencontrons une excellente étude de tête par 
Besnard. Le Portrait de la famille Langweill, par Jacques-E. Blanche nous semble. 
par contre, insuffisamment approfondi; à côté d’un charme de coloration très 
délicat, il manque un peu de simplicité. Nous avons vu des tableaux bien 
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meilleurs de ce peintre. De même, le tableau Mère et Enfant d’Eugéne Carrière 
ne nous montre pas ce grand artiste à sa hauteur cotitumiére. Mais tout à fait 
remarquables sont les quatre envois de Charles Cottet, dont un surtout, Jour de 
fête, n'offre prise à aucune crilique. Nous avons rencontré aussi avec plaisir trois 
tableaux de Georges d’Espagnat, et des Chats qui jouent par Mie Slavona. 

Jean Veth a envoyé deux portraits tout à fait remarquables, exécutés avec 
simplicité et à larges traits, dont la délicate et belle expression force l'admiration. 


PORTRAIT DE FEMME, PAR M. WILHELM TRUBNER 


(Exposition de la Sécession, Berlin.) 


Malgré toute notre préférence pour le peintre russe Maliavine,nous ne pouvons 
cependant, a cause de ses couleurs criardes, louer sa Paysanne russe. 

Veut-on résumer l’impression générale offerte par la Sécession de Berlin cette 
année, il faut convenir que le niveau cette fois s’est abaissé en comparaison de 
l'an passé. Et ce n’est qu’une pauvre consolation de savoir que la Grande Expo- 
silion artistique berlinoise dont nous allons parler ne laisse guère une meilleure 
impression. 
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Cette exposition comprend cette année 2500 tableaux. La fatigue est extréme 
de chercher les quelques bonnes ceuvres qui s’y trouvent. Comme, lors de la 
dernière exposition, deux artistes refusés se sont suicidés, le jury, craignant cette 
fois semblable catastrophe, a accepté par humanité beaucoup de toiles qui 
n’y sont guère à leur place. 

Kayser-Eichberg nous présente un assez joli paysage, d’un chaud coloris, qui 
cependant ne nous révèle rien de nouveau sous le rapport du sentiment. On peut 
dire à peu près la mème chose des tableaux de O.-H. Engel, parmi lesquels Le 
Torrent semble le meilleur. Le tout est composé avec habileté, d’une technique 
achevée, et surtout l’effet simple et cependant raffiné des couleurs mérite d’être 
apprécié; mais à l’ensemble manque l'essentiel, sans lequel toute œuvre d'art 
demeure stérile : la correspondance entre l’âme et le sujet représenté. Chez 
l'excellent paysagiste Ludwig Dill cet accord étroit n’est également obtenu que 
dans une mesure restreinte. Mais cette mesure suffit pour répandre sur ses 
paysages aux mates colorations une poésie délicate, demi-voilée, qui, par sa dou- 
ceur, apaise délicieusement les nerfs de notre humanilé moderne. Ce n’est pas 
là une peinture ayant la beauté grandiose de celle d'Ury, mais c’est quand même 
de l’art noble et supérieur. 

Les nouveaux tableaux de Mac Schichting, de Venise, ne me disent rien du 
tout. Il prend maintenant ses lecons chez Pissarro, et sans succès. 

Dans un groupement a part de peintres hongrois nous rencontrons cing 
Munkacsy. Avant toul, en face du tableau Vagabonds prisonniers on comprend 
pourquoi Max Liebermann, alors entièrement incompris, choisit justement ce 
Hongrois comme maitre et subit si complétement son influence dans ses Plu- 
meuses d’oies de la Galerie nationale de Berlin. Le tableau de Munkacsy n’est 
qu’un sujet de genre à la Defregger; mais que n’en a-t-il pas tiré! Très peu de 
moyens, presque insignifiants lui suffisent à caractériser les quelques personnages; 
un sentiment extrémement délicat réside dans ces courtes touches. Aucun inci- 
dent accessoire qui ne se fonde avec facilité dans l’ensemble. Et le tout enveloppé 
dans cette couleur claire, dans ce clair-obscur particulier d’un charme si extra- 
ordinaire. 

Il va sans dire que le point culminant de l'exposilion est formé par les vingt- 
neuf tableaux de Franz von Lenbach. Dans les derniéres années de la vie du 
maitre les propos n’étaient pas toujours très bienveillants à son égard, surtout 
de la part de nos jeunes artistes. Il accaparait, pour ainsi dire, l’art et la lumière, 
exerçait à Munich une espèce de dictature artistique et se montrait extrêmement 
hostile à la peinture moderne telle qu’elle était représentée à la Sécession. Cela ne 
s’oublie pas facilement. Malgré tout, depuis sa mort, on rencontre partout un vif 
sentiment de regret d’avoir vu tomber une des colonnes les plus hautes de l’art 
allemand et disparaître pour toujours.un des maîtres de l’école allemande. Len- 
bach peut avoir pastiché les vieux maîtres, et être resté étranger aux idées 
modernes, — quiconque passe en revue ces vingt-neuf toiles ne peut se défendre 
d’un sentiment de vraie vénération un peu mélancolique. Voici l’admirable por- 
trait de l’humoriste Wilhelm Busch, plein de ce sentiment profond de la per- 
sonnalilé que Lenbach était seul à posséder. Les voilà, toutes ces belles femmes 
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qu’il fut donné au maître vieillissant de fixer comme par enchantement sur la 
toile : elle sourit, la rousse et piquante Mme Merk, fixée ainsi pour l'éternité; et 
tout à côté, une fantaisie bizarre : la petite fille de Lenbach, Margo, en costume 
de chevalier. C’est un des plus beaux tableaux du maître. Tout est peint dans 
ces tons profonds et assourdis qui caractérisent les œuvres de Lenbach et nous 
rappellent un peu van Dyck et Rembrandt dans sa période moyenne. 

Ces toiles rendent un peu difficile pour le reste. Nous allons donc nous 
contenter d’une courte énumération des œuvres les plus importantes. 

Max Fabian a envoyé un portrait d'homme et un portrait de femme, celui-ci 
peu réussi, mais le premier, au contraire, marquant un progrès plein de pro- 
messes. Le maitre Gari Melchers a envoyé un tableau, Le Fumeur, excellent comme 
toujours. L’habile Erich Eltze nous montre un portrait de femme dont les qua- 
lités exceptionnelles placent enfin cet artiste à la hauteur où on s'attendait à le 
voir parvenir. Plus loin, Bennewitz von Loefen et Carl Gussow exposent d’excel- 
lents portraits; de même Ch.-M. Baer montre un tableau d’un sentiment de 
coloris extrêmement délicat. Les portraits de Laszlo nous laissent désappointés 
à cause de leur superficialité et de leur vide. Citons encore un certain nombre de 
tableaux très distingués d’Oscar Frentzel. Hans Hermann semble n'avoir pas fait 
un seul pas en avant. 

Parmi les sculptures, l’œuvre la plus intéressante paraît bien être le bronze 
Caïn, du jeune sculpteur Heinemann. Probablement un peu influencé par Franz 
Stuck, l'artiste a représenté avec une force extraordinaire le moment de la malé- 
diction ; au point de vue technique c’est une scène puissante dans ses détails. Il 
y ala beaucoup de promesses d’avenir. Le Charmeur de rats de Hameln par 
Hengstenberg est un bronze digne de louange. De Hugo Kaufmann de Munich 
nous remarquons deux morceaux de premier ordre, sa tête de Saint Georges sur- 
tout, un vrai chef-d'œuvre. De Ludwig Vordermayer, un groupe excellent repré- 
sentant un jeune homme montant à cheval. 

En général, cette année comme les autres, c’est l’art plastique qui forme le 
meilleur de l’exposition. Dans ce domaine, où le choix est plus limité, mais où 
le champ accordé à chaque artiste est en même temps plus libre, ce qui est 
grand trouve à se développer dans un sens comme dans l’autre. 

En résumé, on peut dire que la jeune génération à laquelle apparliennent 
précisément ceux des exposants qui donnent beaucoup à espérer, mais que nous 
ne pouvons malheureusement tous citer à cause de la place restreinte, laisse 
au total une impression bien meilleure qu’un premier mouvement de pessimisme 
ne nous l'avait fait penser. 
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DEUTSCHE SCHMELZARBEITEN DES MITTELALTERS 
Herausgegeben von Orro von Fake und H. FRAUBERGER !. 


cours de l'été de 1902, nous a valu un des plus beaux livres qui aient été 
publiés depuis bien longtemps. MM. 0. von Falke, directeur du Musée des 

Arts décoratifs de Cologne, et Frauberger, directeur du Musée des Arts décoratifs 
de Düsseldorf, ont jugé l’occasion unique de grouper en un recueil de planches les 
merveilleux monuments d’orfèvrerie émaillée qui, pour un temps trop court, se 
trouvaient là réunis, et M. O. von Falke a assumé la lourde tâche de reprendre, 
de remettre au point, et de vivilier par. ses recherches personnelles les très dif- 
ficiles questions archéologiques qui se posent à propos de l’orfèvrerie et de 
l’émaillerie allemandes aux époques du haut moyen âge. Les cent vingt pages 
de discussion archéologique que M. O. von Falke a écrites en tête de l’ouvrage 
sont le résumé le plus clair, le plus net et le plus complet qui ait été fait de toutes 
les opinions qui ont divisé depuis quarante ans les archéologues sur ce sujet, 
et M. O. von Falke sait toujours prendre courageusement position dans le débat. 
Il s’est occupé dans un premier chapitre des émaux cloisonnés sur or en 
s'appuyant sur les monuments qui figurérent à l’exposition de Düsseldorf, les 
reliquaires d’Utrecht et du musée de Berlin; les reliquaires, plaques d’évangé- 
liaires ou autel portatif du trésor de Trèves ou du musée de Gotha, qui 
furent exécutés dans les ateliers de Trèves sousle gouvernement de l'archevêque 
Egbert, à cette époque du x° siècle où la célèbre ville du Rhin était un véritable 


| "ADMIRABLE exposition rétrospective qui fut organisée à Düsseldorf au 


centre artistique. 

Dans un second chapitre du plus grand intérêt, M. O. von Falke s’est occupé 
de grouper un certain nombre de monuments d’orfèvrerie du x1° et du xu® siècle 
autour du fameux coffret ou plutôt-autel portatif du dôme de Paderborn, dont 
serait l’auteur certain frère Roger, moine orfèvre de l’abbaye bénédictine de 
Helmershausen, au diocèse de Paderborn. C’est ce même frère Roger que dans 
un travail souvent cité M. Ilg avait cherché à identifier avec le moine Théophile, 


1. Francfort, J. Baer et Keller, 1904. Un vol. gr. in-4° de v1-152 pages avec 130 planches 
en phototypie hors texte, 25 planches en couleurs et 55 reproductions dans le texte. 
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le célèbre auteur de la Diversarum artium schedula, le traité technique le plus 
complet que nous ait légué le moyen âge. M. O. von Falke en a rapproché un 
autre autel portatif du Dôme de Paderborn, en le datant de 1118, ainsi qu’une 
croix d’or provenant d’Herford, aujourd’hui au Musée des Arts décoratifs de 
Berlin, et le reliquaire bombé de Xanten, tous monuments qui lui ont permis 
d’étudier les nielles qui les décorent. 

Arrivant ensuite aux beaux travaux colonais du xu° siècle et opposant 
l'émaillerie sur cuivre à l'émaillerie sur or, repoussant ainsi le terme usité chez 


GRAND RELIQUAIRE A COUPOLE EN EMAIL CHAMPLEVE 
TRAVAIL COLONAIS, DEUXIÈME MOITIÉ DU XII° SIÈCLE 


(Musée des Arts industriels de Vienne.) 


les archéologues français d’ « émail champlevé », M. O. von Falke groupe encore 
un bon nombre de monuments colonais autour du fameux autel portatif prove- 
nant du trésor des Guelfes et déposé aujourd’hui au Musée des arts industriels 
de Vienne. Ce monument capital de l’émaillerie allemande porte l'inscription : 
Eilbertus coloniensis me fecit. A ce nom et à cette origine précise viendraient ainsi 
s'appliquer les beaux autels portatifs de saint Maurice à Siegburg, de l’église de 
Gladbach, de la collection Martin Le Roy à Paris, la chasse de saint Victor à Xan- 
ten, tous monuments que M. Falke daterait volontiers d’environ 1135, en don- 
nant la date de 1130 au monument-type de Vienne. 

Un autre groupe de monuments colonais qui seraient sortis un peu plus tard 
des ateliers d’un certain Frédéric, moine de Saint-Pantaléon, vers 1160, seraient 
aussi constitués par le bel autel portatif de saint Grégoire à Siegburg, par celui de 
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Xanten, par celui de Sainte-Marie-du-Capitole à Cologne, par celui du Musée di ; 
Arts industriels de Berlin, et par ces curieux monuments reliquaires à coupole 
du musée de Darmstadt, du musée de Vienneet du Kensington Museum, puis, a 
une date un peu moins ancienne, vers 1170 ou 1180, par la belle croix de ie 

S. Maria in der Schnurgasse, par les grandes châsses de sainte Ursule et se 
saint Maurin à Cologne. 

D'un atelier différent, et de la fin du xn* siècle, seraient la splendide chage 
de saint Anno à Siegburg, avec sa crête ajourée en fonte de bronze d’une si 
extraordinaire exécution, la chasse de saint Albin dans l’église 8. Maria in der 
Schnurgasse de Cologne, la châsse de saint Innocent et de saint Maurice à Sieg- 
burg, ainsi que la chasse célèbre des Trois Rois au trésor du dôme de Cologne, ey 
qui seraient de 1200. i 

Parallèlement à ces ateliers des bords du Rhin qui firent au xu® siècle la ho 
gloire de Cologne, des ateliers de la vallée de la Meuse pouvaient s enorgueillir i . 
de travaux d’émaillerie d’une aussi grande beauté. La célèbre abbaye. de Stavelot 
posséda alors un magnifique retable qui lui avait été offert en 4150 par‘un de ses 
abbés, l’abbé Wibald, œuvre probable d’un orfèvre de Huy, Godefroi de Claire; 
c'est autour de cet atelier, dont on s’est déjà beaucoup occupé, que M. O. von i 
Falke a cherché a grouper un bon nombre de monuments. 1 

Des ateliers de Godefroi de Claire ou de son école seraient sortis le chef-reli- 
quaire du pape Alexandre, au Musée du Cinquantenaire à Bruxelles, la grande et 
belle châsse de saint Gervais de Maestricht, les triptyques-reliquaires de Liège 
de saint André à Trèves, de la collection Dutuit à Paris, les belles croix du 
British Museum, du Kensington, du Musée Schinkel à Berlin, les superbes autels 
portatifs du Musée diocésain d’Augsbourg et du Musée du Cinquantenaire à 
Bruxelles. 

De ces monuments remarquables M. 0. von Falke Sn eh ingénieusement a 
pour la première fois une chasse célèbre qui avait toujours semblé aux histo- 
riens de |’émaillerie, originaire de Cologne : la grande et splendide chasse de 
saint Héribert à Deutz. 

Un autre grand centre d’émaillerie à la fin du xn? siècle fut la ville de Verdun, 
et l’œuvre capitale en est ce retable de Klosterneubourg que Nicolas de Verdun 
exécutait en 4181. En dehors de la chasse de Saint-Nicolas de Tournai qu’en avait 
rapprochée M. Molinier, M. 0. von Falke croit de même origine les reliquaires 
de la Vraie Croix de Trèves et de Mettlach. : 

Dans un dernier chapitre enfin se trouvent classés un certain nombre de >" 
monuments originaires d'ateliers d’Hildesheim et de la Basse- Saxe. x 

L'ouvrage de MM. 0. von Falke et Frauberger est appelé à rendre les ue 
grands services. L’abondante érudition, la multiplicité des points de vue toujours 
nettement présentés, y sont appuyés par l'illustration la plus remarquable que 
l'imprimerie moderne puisse offrir : ce livre fait honneur à la science et à l’in- 
dustrie allemandes. 
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